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Resumo

O trabalho que aqui apresento, desenvolve-se em torno da memoria ¢ do momento de
lembranga, momento em que nos recordamos de alguma coisa ou situagdo sem qualquer
explicacdo aparente, do nada. Na verdade essas ideias, coisas ou eventos, nao se revelam sem
razao; existe, sempre, algo que suscita ou incentiva a mente e o exercicio da memoria. Este
projeto, que se materializa numa instalacdo sonora, procura revelar as diferentes qualidades da

memoria, e do som (como elemento substancial na sua ac¢ao de estimulador de memorias).

Os pontos de coincidéncia representam o espago impalpavel e invisivel, entre a minha
memoria ¢ a de outros. Na procura de tornar visivel este momento, foi desenvolvida a
instalagdo sonora, que estende a ideia sobre os pontos de coincidéncia a um formato fisico e
abstracto. Esse momento somente se torna visivel quando ¢ criado um elo entre o observador

e a instalagdo, pela interagdo activa com o espago instalativo e sonoro.

Os pontos de coincidéncia definem lugares nas teias de significado e de significante, de duas

ou mais pessoas; lugares, ambiguos e simultaneamente paralelos e coincidentes.

Procurei tornar estes espagos mentais e esta partilha de memorias evidentes através do uso do
som (o invisivel). O som como catalisador de memdrias, como incentivador do acto de
lembranca. E a partir do uso deste material que, acredito, ¢ possivel criar um vinculo entre as
memorias de diferentes pessoas. Quando o acto de lembranga € accionado, € somos
transportados para algum arquivo na nossa memoria, somos levados para o passado no
presente, que nunca existe como tal. Ao ouvirmos algo que suscita a memdria, ao
desconstruirmos essa percep¢ao sonora, criamos paralelos entre o que conhecemos e que
podemos encontrar na nossa biblioteca mental e também o que ndo se inscreve nesse espaco

mnémico pessoal.

Os sons presentes, no espago delimitado pela instalacdo, sdo representagdes abstractas de
memorias minhas (pois ndo conhego outras que nao estas). No entanto acredito que, ao serem
expostos possam passar a pertencer a outra pessoa, direccionados a uma outra memoria
pessoal, mas conectadas pelo mesmo ponto, pelo mesmo som. Todos os outros elementos
pertencentes a este espago, como as pegas de barro, as cortinas pretas que delimitam o espaco,
ou o proprio observador, procuram descrever, na sua esséncia, certas caracteristicas ou

aspectos de uma nog¢ao propria sobre a memoria.



Estes elementos procuram tornar aparente as ‘“‘marcas sobreviventes”, ou, 0s pontos de

coincidéncia entre memorias.

A instalagdo define-se na forma de um corredor, limitado por cortinas de pano preto; no seu
interior, encontram-se varias pecas de barro suspensas a diferentes alturas. A algumas destas

pecas sdo associados 0s sons mnémicos.

Palavras-chave: instalagdo sonora; memoria; pontos de coincidéncia; teias de significado e

significante; desconstrugdo; marcas sobreviventes; ceramica; orelhas.
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Abstract

The work that I here present, is defined by the concept of memory and the moment of

remembrance - an accident described as recollection, when we remember something or some
situation without any apparent explanation, from nowhere. In reality, those ideas, things or

events that we recollect, do not reveal themselves without a reason, there is, always,
something that elicits ou encourages the exercise of memory. This project, is materialized in a
sound art installation, and aims to reveal different qualities of memory and of sound (as a

substancial element in its action as a memory encourager).

The points of coincidence represent the impalpable and invisible space between my memory
and that of others. In the search to make this moment visible, a sound installation was
developed, aspiring to extend the idea of the points of coincidence to a physical and abstract
format. This moment can only become visible, when is made a link between the observer and

the sound installation.

The points of coincidence are place markers in the web of signified and signifier, between two
or more people, that are ambiguous and simultaneously parallel and coincident. I attempted to
make apparent those mental spaces, coincident and parallel, or, the sharing of different

memories, by the invisible power of sound.

The sound as the catalyzer of memories, an incentive to the act of remembering. I believe it is
through the use of this material, that the creation of a bind between the memories of different

people is possible and takes place.

When the action of recollection is activated, and we are capable of being transported to an
archive of our memory, we are taken to the past in the present, that never exists as such. When
we hear something that incites or elicits memory, when we deconstruct that sound input, we
are creating parallels between what we know, and can be hypothetically found in our mental

library, and what we don’t know.

The sounds presented in the installation site, are abstract representations of some of my
memories (as I do not know any other memories). And, I believe that, by being exposed to
those sound-memories, in that moment, the experienced situations can trigger someone else’s
memories. So they can become someone else’s, addressed to another memory, but still
connected to my own by the same sound. All the other elements present in the installation site,

such as the clay peaces, the black curtains that limit the space, or even, the observer, try to
11



describe or reveal, in their essence, certain aspects ou characteristics of a personal notion of
memory. These elements try to make visible the “survival marks”, or the points of coincidence

between memories.

The installation is defined by the shape of a corridor, limited by two black curtains; in the
interior of whom there are variant clay peaces suspended at different heights. Some of these

peaces carry the sounds that reflect my own memory, and possibly that of other too.

Keywords: sound instalation, memory, points of coincidence, webs of signifieds and signifiers,

deconstruction, ceramics, ears.
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1. Introducao

1.1 Objectivos e motivagoes

O presente relatorio ¢ um relato do trabalho desenvolvido durante um ano lectivo anormal, e
descreve um projeto que tem vindo, em certa medida, a ser desenvolvido desde 2019. O
projeto em si sofreu diversas alteracdes desde seu inicio, devido a minha prépria vivéncia

deslocada e ao que este ano nos obrigou a comprometer.

Quando escrevo que este projeto tem vindo a ser desenvolvido desde 2019, quero com isto
dizer, que a sua premissa, ou ideia fundamental, resulta de um culminar de trés diferentes
trabalhos. O primeiro, artigo cientifico, foi desenvolvido durante o terceiro ano da minha

licenciatura para a unidade curricular de “Estética e Teorias da Arte” e intitulava-se A
Desconstru¢do da Construgdo. Este trabalho tinha o objectivo (inalcangdvel) de tentar

descrever o ‘“conceito” - ou talvez seja melhor referir como “o acontecimento” - de

desconstrugdo cunhado por Jaques Derrida, e cruza-lo, por assim dizer, com o tema de Chico
Buarque, Construgdo. A ideia foi a de “explicar o seu significado”, ao analisar o tema musical

de Buarque, ou talvez deixar que o proprio tema musical o fizesse por mim.

O segundo trabalho, outro artigo cientifico, a que dei o titulo de Ciclo de Observagao foi
proposto no contexto da unidade curricular de “Artes Sonicas” inserida no Mestrado de Som e
Imagem. O artigo pretendia descrever as quatro fases pelas quais um observador passa ao
presenciar uma obra artistica pela primeira vez - para o efeito deste texto usei unicamente
exemplos de obras de caracter sonoro para explicar o que cada fase implicava. O objectivo
deste trabalho era o de compreender o momento do nascimento da arte e dissecd-lo em quatro

simples momentos que, a meu ver, se repetem sempre da mesma forma e sempre diferentes.

Por fim, o ultimo trabalho, um projeto de caracter artistico desenvolvido para a unidade
curricular de “Produgdo Electronica” (igualmente pertencente ao Mestrado de Som e
Imagem), que se intitula Sentire la Memoria - Passados Ouvidos, que constitui uma tentativa
de examinar a minha propria memoria, a0 mesmo tempo que abria a possibilidade de
confundi-la com a de outra pessoa qualquer. Este ultimo trabalho, que se aproxima mais do
actual projeto, resulta de uma jungdo, quase desconfortavel, de sons, palavras e textos (em

diferentes linguas) de modo a tentar representar uma memoria colectiva e individual.

13



Estes trés trabalhos abriram o caminho a este projeto, dando-me alguns dos conceitos e bases

para o desenvolvimento da instalagdo que aqui descrevo.

1.2 Sinopse do projeto

O trabalho que me propus desenvolver durante o ano lectivo de 2020/2021, sofreu diversas
alteragdes ao longo do seu percurso. Algumas destas, naturais, que foram acontecendo no
progresso normal da criagdo de um projeto; outras foram fruto das atipicas circunstincias que
a pandemia criou e que ainda se prolongam, enquanto situagao de impasse que originou uma
série de constrangimentos na evolugao deste trabalho - como acredito, de resto, ter acontecido

a todos os alunos e docentes durante o ano passado e neste ano lectivo.

Dito isto, existiu desde cedo uma vontade de, com o trabalho que aqui apresento (tanto a
instalagdo sonora como o presente relatorio) fazer ver, ou tornar aparente o que € invisivel.
Expor, de uma forma pléstica e abstracta a minha propria teia de significados e significantes,
ou 0 meu movimento pessoal de desconstru¢do, ou pelo menos, a parte destas que se encontra
associada a este trabalho. Mais do que apresentar topicos, temas ou conceitos, que acredito
explicarem-se uns aos outros, ou, de criar comparagdes entre duas ideias ou nogdes, tudo o
que se encontra aqui explicito, existe na minha rede de conhecimentos e estd
cronologicamente ligado ao que veio antes (aos textos) € aos que se seguem. Esta vontade
nasce da necessidade de criar paralelos entre algumas das minhas memdrias e a de outros,

para encontrar os pontos comuns, aquilo que referirei como pontos de coincidéncia.

O projeto que apresento resolve-se numa instalagdo sonora. Entendo este formato como um
objecto artistico que tem como material privilegiado o som e que, a partir deste, cria um elo

entre o espaco, o objecto artistico (que pode incorporar em si outros materiais) € o observador.

O projeto desenvolve-se em torno do tema da memoria e como, a partir desta, nos podemos
relacionar com outras pessoas. Para este efeito decidi, traduzir certas memorias minhas em
formato audio. Ao ingressar na instalacdo, o observador ira deparar-se com estes sons, €
podera interagir com eles, no sentido em que, experienciando a sua escuta naquele espaco,
sera capaz de criar uma relagao entre aquilo que ouve e o que ja conhece. O acontecimento da
lembranga podera fazer-se presente numa parte acessivel da mente do observador, podendo
ser espoletada uma especifica recordacao sua, ao ouvir um determinado som. Dito por outras
palavras, acredito fortemente que os sons possam ter esse efeito de catalisador de memorias.

14



Para a criagdo destes sons (e de varios outros elementos presentes na instalagao) ha um autor
que teve particular influéncia no desenvolvimento deste trabalho: Aby Warburg. A instalacao
sonora funciona quase como uma tradugdo livre e pessoal, do seu trabalho de construgdes

iconograficas, que mais a frente neste relatorio irei abordar.

A instalagdo circunscreve-se por um corredor, delimitado por cortinas pretas. Ao longo deste
corredor, sdo visiveis pecas de ceramica cobertas de vidrado preto, € em cada peca é possivel
observar uma orelha moldada no seu centro. As pecas de barro, estdo dispostas no percurso da
passagem a diferentes alturas e, a diferentes destas pecas ¢ confiado um som que se repete em

formato loop.

Caso o observador tenha algum acesso ou contacto com a sua memoria detonado pelo
material sonoro apresentado, ¢ definido aquilo a que chamo de pontos de coincidéncia. Ao
expor a minha memoria passa, com isso, a existir a possibilidade de estimular as teias de
significado e significante do observador. Além da lembranga, também existe a oportunidade

de ser criada uma nova memoria, associada ao espaco delimitado pela instalagao.

Tanto uma forma de memoria como a outra (a lembranga e a criagdo de novas memorias),
deixam no observador uma sensacdo de inquietacdo, ou como descreveria Sigmund Freud em
Das Unheimelich, uma impressao estranhamente familiar. Deixando o observador no limbo

entre o que lhe € estranho e o que lhe ¢ familiar.

15



2. Abordagem e tratamento

2.1 Organizag¢ao do relatorio de projeto

O seguinte relatorio de projeto organiza-se seguindo uma hipotética teia de significados e
significantes deste trabalho. Desenvolve-se seguindo a mesma cadeia de pensamentos ou
associacdes definidas pela pesquisa relevante a cada momento da investigacdo e da producao
do trabalho. O encadeamento de capitulos e sub-capitulos rege-se por assimilacdo de novas
ideias que explicam, completam e fundamentam este texto artistico que vai lado a lado com a

instalagao sonora.

Quando iniciei a escrita do presente relatdrio deparei-me de subito com o problema da sua
organizacdo e estrutura. O indice-modelo, e as diversas dissertagdes e relatdrios de projeto
que li e estudei seguiam, na sua maioria, esse mesmo modelo, ou descreviam um tipo de
trabalho completamente diferente do que € aqui exposto. Nenhuma dessas teses exercia uma
esquematizacio que eu visse como indicada para este projeto. No entanto ndo descartei muito
dos capitulos indicados. Entre os quais temos, o primeiro capitulo da
“Introducao” (“Objectivos e motivagdes” e “Sinopse do projeto”), este mesmo capitulo,
“Abordagem e Tratamento” em que os sub-capitulos de “Metodologia” e “Cronograma”
aparecem na maioria dos relatdrios que li e, o tltimo capitulo deste relatério, onde exponho as
conclusdes sobre todo o projeto, assim como, dificuldades e problemas que encontrei ao

realiza-lo.

Contudo, ¢ nos capitulos centrais deste relatério de projeto, onde exponho as ideias que
definem este trabalho, que decidi tomar um rumo diferente, o de descrever, quase conceito a
conceito, os elementos que dao forma a instalacio. Ao moldar o “enredo artistico” que
acompanha a instalacdo, fui desenhando varios esquemas (mindmaps), de forma a criar um
texto conceptual mais coeso. Este relatorio ird descrever, ou servir, como sub-texto a esses

mesmos esquemas e desenhos.

Aqui tenho a inten¢do de explicar “o que acontece” em cada um destes capitulos, e qual a

minha necessidade em os escrever.

O primeiro capitulo, a “Introdu¢do”, encontra-se dividido em dois sub-capitulos (“Objectivos
e motivagdes”, e “Sinopse do projeto”). Esta primeira parte do relatdrio serve para descrever

os porqueés, e as vontades escondidas por detrds da realizagdo deste projeto, assim como, o
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que me levou a seguir a abordagem conceptual que tomei em maos. Além disso € aqui escrita

uma breve descri¢cao do projeto e o que ele comporta.

O segundo capitulo, “Abordagem e tratamento”, esta dividido em trés partes, “Organizacao
do relatorio de projeto” (o presente sub-capitulo), “Metodologia”, ¢ “Cronograma”. E aqui
que exponho como foram organizadas todas as componentes inseridas neste projeto. Na
“Metodologia”, descreve como procedi a criagdo do trabalho, funcionando como descri¢ao de
todo o processo passo a passo. O “Cronograma” define esse processo organizando-o de forma

temporal, ou seja, quando ¢ que aconteceu cada momento do projeto.

O terceiro capitulo, “Contextualizagdo”, relata sobre o processo de investigagdo, necessario
ao entendimento da ideia conceptual associada ao trabalho pratico. Este capitulo encontra-se
dividido em outros doze sub-capitulos. A “Introducdo” deste capitulo, descreve o que se
sucedera nos capitulos seguintes, e sobre a minha prdpria necessidade em discorrer sobre os
diferentes topicos que apresento. O sub-capitulo, “A memdria”, comporta uma sub-divisao
(“Tipos de memoria"), que visa dar a entender um pouco mais sobre um dos temas
fundamentais ao “enredo artistico” (conceito) do projeto. Para este efeito foi desenvolvida
uma pesquisa cientifica, ligada as areas de neurociéncia, psicologia e filosofia sobre o tema da
memoria € o seu funcionamento. Os trés sub-capitulos seguintes (“Teias de significado e
significante”, “Desconstrugdo” e “O sublime”) abordam temas, conceitos, acontecimentos e
nogoes, que entendi como partes integrantes da ideia que desenvolvi durante o ultimo ano.
Estes topicos abordados, seguem uma investigagdo pormenorizada dos seus autores. Os sub-
capitulos, “As falsas memorias” e “Pontos de coincidéncia”, descrevem, com atengdo aos
textos anteriores € ao que ja foi escrito, duas vertentes essenciais da ideia que exponho no
projeto, e consequentemente na instalacdo. O sub-capitulo “Doxa versus zeitgeist”, tem como
finalidade dar a entender a minha noc¢ao, a minha intrepretagao sobre estes conceitos. O “Som
- Catalizador da memoria”, descreve, tal como os textos “As falsas memorias” e “Pontos de
coincidéncia”, outra vertente da minha conceptualiza¢dao artistica - o papel do som na
constru¢do do projeto, a sua necessidade de existéncia neste contexto. No texto “Aby
Warburg e Rolando Benenzon”, sdo apresentados dois autores que acredito serem essenciais a
este trabalho e o porqué do seu impacto no mesmo. No ultimo sub-capitulo, “Conclusdo”,
procuro explicar o “enredo artistico” como um todo, agrupando e associando todos os

elementos descritos nos textos anteriores para descrever a ideia que caracteriza este trabalho.

O quarto capitulo, “Estado de arte”, cria um paralelo entre o meu projeto e diferentes artistas

plasticos e suas obras especificas. A relevancia deste capitulo advém da intengdo de aqui fazer
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ecoar a pesquisa artistica que descreve o que ja foi feito nas mesmas areas de reflexao,

aludindo a possiveis fontes de inspiragdo ao projeto que me propus a realizar.

O quinto capitulo, “Processos”, encontra-se dividido em dois grandes sub-capitulos. E neste
capitulo que encontramos as explicagdes para cada decisdo pratica e conceptual sobre o
projeto. Por outras palavras, aqui se ilustra a relagdo entre a ideia mental e conceptual do
projeto e a sua forma fisica e artistica (a instalacdo sonora). O primeiro sub-capitulo,
“Processo Conceptual”, descreve uma outra vertente do “enredo artistico” agora ja
completamente vinculada a instalacdo. O segundo sub-capitulo, “Processo Pratico”, analisa
cada decisdo associada ao factor pratico e experimental da instalagdo. Neste sub-capitulo em
concreto, descrevo os porqués de cada elemento presente na instalagdo: a forma da peca, os
objectos de ceramica manufacturados (a escolha do uso de barro e a vontade de moldar nestas
representacdes de orelhas), a criacdo e execugdo dos sons nela presente, a necessidade de
representar em cada um destes elementos o que permanece incompleto, € a propria presenca

do observador.

No sexto capitulo, “A instalacdo”, sdo expostos os registos feitos durante os diferentes
momentos da obra - a sua evolugdo como objecto artistico -, € a minha avaliacdo sobre o

processo conceptual e construtivo da instalagao.

Por fim, no ultimo capitulo, “Conclusao” (que se encontra dividido noutros trés sub-capitulos)
sdo reveladas as minhas ultimas observacdes conclusivas sobre todo o processo deste projeto,
e sdo acentuadas as dificuldades e as solugdes encontradas para cada problema a instalagao e

ao conceito por mim criados.

2.2 Metodologia

O trabalho de investigacdo e de desenvolvimento artistico que aqui apresento foi dividido em

trés etapas fundamentais.

Estas etapas representam uma ordem de trabalho, um seguimento de passos que, no entanto,
se interpelam e se misturam. Estes trés momentos principais na composi¢cao do projeto,
inevitavelmente fundem-se e confundem-se, pois ao investigar sobre um determinado topico
revelam-se toda uma nova série de elementos que sdo essenciais ao desenvolvimento de
outras vertentes do trabalho (como a propria forma do objecto instalativo, ou o uso de certos

materiais).
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Estas trés principais etapas sdo a investigacao, o processo conceptual e criativo e a criagdo da
obra. Estes sdo trés pontos centrais to projeto, que se ramificam noutras fases, que descrevem
a forma como desenvolvi e introduzi as diferentes praticas associadas ao projeto. Estas sub-
divisdes expoem determinados factores do trabalho, o porqué da toma de certas decisoes,
como o executei, assim como as linhas de pensamento que localizaram determinados autores,

técnicas, materiais, textos, artistas, etc.

De seguida, irei detalhar em maior pormenor a forma como abordei e desencadeei cada passo

deste projeto, dando conta de como se deu a constru¢do do mesmo.
Investigacao.

A primeira etapa inicia-se pela ideia mental do que ¢ pretendido pesquisar, de uma forma
muito genérica e abstracta. Daqui origina-se uma lista de topicos a investigar, ponto a partir
do qual ¢ efectuada a pesquisa que visa conhecer os principais nomes, ou textos associados
aos temas. A partir dai ¢ gerada uma lista de perguntas, que entendo como fundamentais a
compreensao de cada tematica, questoes essas que sao orientadoras da delimitagdao dos textos

relevantes para a investigacao a que me proponho.

Numa segunda fase da etapa de investigagado, ¢ criada uma colec¢ao, de livros, textos e artigos
a serem lidos. E nesta fase que sdo respondidas as perguntas formuladas anteriormente e, por
sua vez, devido ao trabalho de leitura, sdo registadas novas duvidas a serem resolvidas. Ao
encontrar novos textos, aparecem novos autores, € novas perguntas, que devem ser atendidas,
nesta fase, no sentido de clarificar e afinar os topicos que assumi investigar. Além disso ¢ aqui
que surgem novos topicos a pesquisar, novos autores, artistas e obras, assim como novas
associacoes e lembrangas criadas no sentido de desenvolver uma estrutura conceptual firme

sobre a qual o projeto ¢ elaborado.

Ao ser estabelecido um entendimento sobre cada topico sdo descobertos os autores que
alicercam o projeto, os autores que desencadeiam toda uma reflexdo sobre os topicos

pesquisados e sobre a ideia que serd formulada de uma forma concisa na etapa seguinte.

Ao longo de todos os momentos da etapa de investigagdo, foram organizadas diferentes e
extensas notas que guiaram no desenvolvimento artistico e na escrita do presente relatorio. A
ultima fase desta etapa engloba um trabalho de revisdo, de forma a sustentar todas as fontes e

referéncias bibliograficas, que contextuam o projeto, e atestam o que ¢ escrito.

A etapa de investigagdo cria a base necessaria as etapas seguintes, e estd sempre presente do
inicio ao fim do projeto, estando desta forma, presente em quase todos os capitulos e textos

deste relatorio. E em particular, no capitulo 3 (“Contextualizagdo”) e no capitulo 4 (“Estado
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de arte”), onde ¢ dado énfase a descrigdo do trabalho de investigacdo, pois sdo aqui
apresentados os topicos e temas fundamentais a criagdo. A producdo escrita do presente
relatorio, lado a lado com a etapa de investigagdo, expde a actividade aqui desenvolvida,

assim como das seguintes fases.
Processo conceptual e criativo.

Na segunda etapa nasce o processo conceptual resultante da concepcao da ideia definidora do
projeto, como um “enredo artistico”. Procura-se o desenvolvimento do “caracter” proprio do
projeto que, posteriormente, ganha uma configuracdo fisica ao ser realizada a instalacio
sonora. E ainda nesta fase que sio desenvolvidos diversos esquemas e mindmaps que
intercalam os diferentes topicos, e criam associagdes e vinculos entre as temadticas singulares
de forma a criar um ideia Unica e coesa. Varias “pecas” (topicos, temas, autores) diferentes

manifestam-se e integram-se no sentido de sustentar uma ideia que engloba todos estes

elementos. Os esquemas desenvolvidos servem para tornar essa ideia viavel.

O processo conceptual e criativo trabalham em conjunto de forma a criar uma imagem nitida
da forma fisica da instalacdo. O processo criativo reflete, assim, um trabalho de interagao
entre o que foi apreendido na fase de processo conceptual e na etapa de investigagdo. Esta
fase acompanha a procura dessa forma ideal, e a escolha de materiais. Neste momento sao
desenvolvidos inumeros desenhos e propostas sobre a forma e formato fisico do projeto,
assim como foram também realizadas maquetes e experiéncias basicas, no sentido de
encontrar uma forma que englobasse, a meu ver, todo o trabalho previsto, desenvolvido nas
fases anteriores. Por ultimo ¢ definida a forma final da instalacdo assim como todos os seus

componentes.

Tal como indiquei, esta etapa de projeto desenvolve-se em colaboragdo e em paralelo com a
etapa de investigagdo, pois o acto de realizacdo da instalagdo produz conhecimento,
desenvolve questdes tanto materiais como conceptuais. E necessario criar sempre um paralelo
entre as duas, desenvolver uma ideia que englobe a pesquisa realizada antes, durante e depois
da segunda etapa (incluindo deste modo modifica¢des posteriores). Cada passo, cada decisao
feita ¢ refletida na etapa de investigacdo, pois apresenta-se como elemento verificador do
trabalho executado nas outras etapas, de forma a defender tanto as escolhas feitas em relagao
ao processo conceptual, como as decisoes instauradas no processo criativo. Da mesma forma
que, ao desenvolver esta segunda etapa foram surgindo novos autores, artistas, obras, teorias,
ideias, que criaram novos paralelos e que, alteraram e alargaram as fronteiras do

conhecimento recolhido até entao.
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O processo conceptual e criativo estdo expostos, tal como a etapa de investigagdo, em
diferentes capitulos, em particular no capitulo 3, “Contextualiza¢do" (processo conceptual) e

no capitulo 5, “Processos” (processo conceptual e processo criativo).
Criacao.

A ultima etapa desvenda os momentos de criagdao da obra per se. Apos ter sido estabelecido o
“enredo artistico”- o guido artistico, a forma conceptual que sustenta o formato material e
ficcional, o que pode incentivar a mente do observador e criar paralelos entre este, o objecto e
o autor - que acompanha ¢ delineia a obra, e ter sido estipulado a forma fisica que traduz o
pensamento manufacturado na fase de processo conceptual, inicia-se a etapa de construcao
dos diferentes componentes presentes na instalagdo assim como de montagem da instalagao
sonora. Nesta etapa sdo desenvolvidas diversas experiéncias com os materiais, € sdo também
realizados ajustes as formas e formatos anteriormente estabelecidos. Foram manufacturadas,
as pecas em barro, as gravacdes e edigdo dos sons, e todo o tipo de preparagdes necessarias a

execugdo da montagem.

Esta etapa estd documentada, principalmente, no capitulo 5, “Processos”, que descreve todos
0s componentes presentes na instalagdo assim como a relagdo (hipotética e abstractamente
concebida por mim) entre a instalagdo (o espaco fisico) e o observador (o espago mental).
Assim como no capitulo 6 (“A instalagdo”), onde se inscreve o registo dos diferentes

processos e o resultado final da instalacdo, assim como uma avaliacdo pessoal sobre a mesma.
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2.3 Cronograma

ETAPAS TAREFAS 2020 2021

Nov. Dez. Jan. Fev. Mar. Abr. Mai. Jun. Jul. Ago. Set. Out. Nov. Dez.

Pesquisa Bibliografica --
Pesquisa Especifica --

Pesquisa Sustentada

Revisdes Bibliograficas ---

Divisao/Esquematizagao de
Relatorio

Side Notes

Investigaciao

Producao Escrita
(Relatério de Projecto)

Processo Pratico

Produgéo conceptual/
Listagem de sons a gravar

Gravagoes audio
Produgéo e Edigdo de Sons

Pesquisa conceptual das
pegas de cerdmica

Manufactura das pegas de
ceramica

Cozeduras de ceramica
(chacota e vidrado)

Concepgao do trabalho
pratico

Construcdo de componentes

pertencentes a instalagao

Montagem de instalagdo

sonora

Reportagem (registo) de
processo e instalagao final

Tabela 1 - Cronograma de todo o processo de desenvolvimento do projeto final de mestrado.

Instalagao
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3. Contextualizacao

3.1 Introducao

Neste capitulo irei procurar explicar todo o processo de investigagdo e de criacdo do “enredo
artistico” que acompanha e define a instalagdo que desenvolvi no contexto do Mestrado em

Som e Imagem.

Aqui saliento todos os conceitos e ideias que construiram a tematica e dao fundamento a todas

as decisdes tomadas no desenrolar deste projeto.

Os textos que se seguem descrevem determinadas nog¢des e termos e 0s seus autores, ou 0s
autores que constituem a rede de conhecimentos deste projeto, assim como, as ideias que

construi e que marcam o trabalho que apresento.

A ordem dos textos que apresento, pretende fazer eludir uma ideia fundamental, uma teia de
conhecimentos representativa e hipotética deste trabalho. A ordem que escolhi para os
apresentar visa criar uma sequéncia, uma cadeia de pensamento - no sentido em que o texto
seguinte explica um pouco mais sobre o anterior, sobre as minhas escolhas no desenrolar do
projeto e, ainda, sobre a propria complexidade das redes de informagdo onde diferentes

conceitos se podem associar quando encontramos os elementos chave que os conectam.

3.2 A memoria

Ao escolher este tema como ponto de partida, comecei por analisar toda uma série de
bibliografia, que assumi como necessaria a compreensao sobre a memoria. Era crucial
desenhar uma imagem coesa e cientifica sobre o sua defini¢do e implicagdes, pois todos nos
temos uma ideia pessoal e abstracta do que significa a memoria. Portanto, seria necessario ter
uma representagao tanto rigorosa e cientifica, assim como abstracta e pessoal, sobre este tema.
Assim sendo, o meu primeiro passo foi tentar encontrar as teorias, os elementos basicos e
fundamentais, como se gere o seu funcionamento, as suas restrigoes, o que igualmente incluiu

a leitura de artigos e ensaios filosoficos sobre a sua importancia, € impacto no ser humano.

A memodria continua, até aos dias de hoje, a ser um dos temas mais debatidos e um dos

maiores mistérios da natureza humana, objecto peculiar da mente humana que nos define e
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transforma continuamente. E um tema que, desde que a palavra escrita existe, age como fonte

de inspiragao a mente de filosofos, escritores e poetas.

O estudo deste tema ¢ transversal a inimeras areas do conhecimento, desde a antropologia,
passando pela psicologia do quotidiano, até a neuropsicologia e as neurociéncias. Cada uma
das areas parece descrevé-la de forma diferente e, no entanto, parecem todas desvendar algo a

mais sobre o enigmatico poder mnémico.
O que ¢ a memoria?

Talvez, para responder a esta questdo, podemos comecar por invocar historias da mitologia

grega, com o intuito de desvendar algo mais sobre o seu significado...

Mnemdsine, tal como descreve Hesiodo! no seu poema mitoldgico 7Teogonia? ¢ a deusa ou

titdnide3, a encarnagdo da memoria, e filha de Urano* e Gaia’. Mnemdsine passa nove noites

I Hesiodo nasce em Bedcia, por volta de 778 a.C., foi um dos mais antigos poetas gregos. Juntamente com Homero,
representam duas das grandes escolas da poesia épica antiga grega, sendo a de Hesiodo descrita como aquela dos trovadores e
a do Homero a escola da poesia. Os escritos de Hesiodo descrevem a procura da origem do mundo e dos deuses. Muitos dos
escritos sobre Hesiodo foram perdidos, em particular os escritos por Cleomenes e Plutarch. Dos textos mais frequentemente
atribuidos a Hesiodo encontramos, "Epya koi Huépor ou Opera et Dies (Os trabalhos e os dias), e Ocoyovia ou Theogonia
(Teogonia). (Smith, 1849, p. 439- 443)

2 @coyovio. ou Theogonia (Teogonia), ¢ um poema considerado pertencer a Hesiodo pelos gramaticos da Alexandria, em
particular Zenodotus e Aristarchus, no entanto muitos colegas e compatriotas de Hesiodo nio o consideram ser um dos textos
do poeta grego. Existe ainda muito debate sobre se o poema ¢é todo escrito por Hesiodo ou se existem somente fragmentos e
inserecdes do poeta, assim como se assume que muitas partes do poema se possam ter perdido. Teogonia descreve as origens
do mundo e o nascimento dos deuses. O poema ¢ dividido em trés partes: 1) a cosmogonia, 2) o descrever feogonia (no
sentido “explicito” da palavra), e 3) assinala diversos herois nascidos de maes mortais. (Smith, 1849, p. 441- 442)

3 Titanide é nome dado aos filhos de Gaia e Urano. Entre os diferentes titanides encontramos Coeus, Crius, Cronos,
Hyperion, lapetus Mnemosyne, Phoebe, Oceanus, Rheia, Tethys, Themis e Theia, outros escritores adicionaram outros nomes
como Dione, Phorcys, Demeter. (Smith, 1849, p. 1156)

4 Urano o primeiro governante do mundo, deus do céu, filho de Gaia. Além dos titanides, Urano é também pai de Mercurio e
Venus. (Smith, 1849, p. 1284)

5 Gaea ou Gaia, ¢ a deusa da terra. Relatos de sua divinagao sdo descritos nos poemas de Homero. Em Teogonia, é descrito
que Gaia ¢ o primeiro ser a nascer do Chaos, dando vida, por sua vez, a Urano e Pontus. Juntamente com Urano, Gaia cria as
titanides. (Smith, 1849, p. 195-196)
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consecutivas em Pieria, com Zeus®, tornando-se assim a mae das Musas’. Karl Philipp Moritz®
descreve-a, no seu Gotterlehere® como “This creation of the imagination” (Fleckner, 1998, p.
18), como sendo ela, Mnemosine, a origem e o alicerce das artes, dando aos artistas e poetas

fonte de inspiragao e criagao artistica, as Musas.

Mas o que significa a memoria no nosso dia-a-dia? Que impacto tem Mnemosine em nds? O

que ¢ a memoria?

Se procurarmos em diciondrios a descricdo de “memoria”, encontramos, por exemplo o
seguinte: “faculdade de conservar ideias ou nogdes de objectos: reter na memoria. Lembranca,
reminiscéncia: memorias do passado” (Figueiredo, 1991) ou “1. funcdo geral de conservacao
de experiéncia anterior, que se manifesta por habitos ou por lembrangas; tomada de

consciéncia do passado como tal.” (Dicionario Infopédia da Lingua Portuguesa, n.d.).

Aristoteles!? descreve o impacto que a memoria exerce sobre a existéncia humana ao afirmar
que o acto de lembranga so existe quando se reconhece conscientemente que essa mesma
ideia, imagem ou percepg¢do lembrada j4 existiu antes. Que existiu um estimulo inicial (novo)
que provou uma memoria (antiga) e que, posteriormente, podera ser recordado novamente a
partir deste estimulo (Fleckner, 1998, p. 35/36).1! Aristoteles ainda acrescenta que a memoria
ndo ¢ nem percepcdo nem pensamento conceptual, mas sim uma condicdo permanente,

dependente da passagem do tempo. (Fleckner, 1998, p.36). Assim, a memoria s6 podera

6 Zeus designado o maior dos deuses e pai dos deuses e mortais. Zeus filho de Rhea [Deusa que por vezes ¢ nomeada de Ge
(Gaia), sendo Zeus também intitulado como filho de Ge] e Cronos, e irmao de Demeter, Hades, Hestia, Hera (de quem era
marido também) e Poseidon. Quando os trés irmédos dividiram os poderes entre si, a Zeus foi atribuido a governagdo dos
céus, sendo a terra um campo comum aos irmaos (Smith, 1849, p. 1322-1324).

7As Musas ou Musae, nos primeiros escritos, eram retratadas como deusas da musica e, mais tarde, associadas a diferentes
tipos de poesia, as artes e as ciéncias. Teogonia é o primeiro texto (de que se tenha conhecimento) onde sdo escritos todos os
nomes das nove Musas. As novas Musas eram as seguintes: Caliope (Musa da poesia épica), Clio (Musa da historia), Erato
(Musa poesia erética e da imitagdo minica), Euterpe (Musa da poesia lirica), Melpémene (Musa da tragédia), Polimnia (Musa
do canto), Tdlia (Musa da comédia e poesia idilica), Terpsicore (Musa da danga e canto coral) e Urdnia (Musa da
astronomia) (Smith, 1849, p. 1124-1126).

8 Karl Philipp Moritz (1756-1793) foi um dos mais conceituados escritores alemaes do século dezoito. Entre as suas obras
mais reconhecidas encontramos, Anton Reiser 4 vol. (1785-90) e Andreas Hartknopf (1786) (The Editor of Encyclopaedia
Britannica, 1998).

9 Goétterlehere, ¢ um livro de Karl Philipp Moritz, publicado em 1791. O livro detalha histérias da mitologia grega como os
mitos da origem dos deuses e dos humanos. O seu titulo original: Gétterlehere oder mythologische Dichtungen der Alten (A
doutrina dos deuses ou poemas mitologicos antigos) (Biicher, n.d.).

10 Aristoteles ¢ considerado, juntamente com Platdo, um dos mais importantes e fundamentais filosofos da tradi¢do ocidental.
Aristételes nasce em Macedonia no ano de 384 a.C., e morre no ano de 322 a.C., em Célcis na Grécia. (Blackburn, 2005, p.
23).

11 Retirado do livro The treasure chests of Mnemosyne: Selected texts on memory theory from Plato to Derrida, de Uwe
Fleckner, escrito de Aristoteles referenciado a data de 4 a.C. e sobre o titulo (nfo original) de On memory and remembering.
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existir depois da passagem de tempo, ¢ o tempo que torna possivel a existéncia da memoria,

ndo nos ¢ possivel termos experiéncias mnémicas do que estamos a experienciar agora.

Uwe Flicker!? (1998) cita Richard Semon!3 (1921) ao descrever o conceito de mnemic
reproduction, como ‘“(...) the past and the present in a living bond (...) ”(Fleckner, 1998, p.
15).

Por outras palavras, a memoria ¢ tudo o que ja existiu, ¢ a imagem contida em nds do antigo
presente, que se relaciona sempre e continuamente com o novo. A memoria ¢ concebida como
um elemento vivo que reage e se alimenta desse mesmo elo, entre o que nos ¢ apresentado
@ " . . o : . .

no presente” (no aqui e agora), e todas as imagens, ideias, e conhecimento que ja adquirimos
(e que ¢ definido pela vivéncia de cada individuo). Ou seja, no cerne do acto de recordacao,
encontra-se toda uma cadeia de associagdes, que ligam o “presente” (momento onde esse

mesmo acto de lembranga acontece) e o passado (o que pensamos quando nos recordamos).

Aristoteles descreve essa mesma ligagdo da memoria com o tempo, como podemos conferir

no livro de Uwe Fleckner que o cita:

The reason why we can think of nothing apart from continuity and cannot think of
objects not in time apart from time, belongs to a different inquiry from this, but we must
apprehend magnitude and change by the same means as that by which we are conscious

of time. (as cited in Fleckner, 1998, p.36).

A nossa percep¢ao muda, ou parece as vezes escolher o que vemos; € o que vemos, ouvimos,
sentimos, constrdi a nossa percepcao. A recordacdo funciona como uma mimesis, da ideia,
conceito, experiéncia, aprendizagem, € ndo representa a imagem na sua forma natural

(Fleckner, 1998, p.38-39).

Marcus Tillius Cicero!4 retrata a memoria ao anunciar que as imagens criadas no pensamento,
sdo transmitidas e gravadas na nossa mente pelos sentidos. O sentido mais apurado, segundo

Cicero ¢ o da visdo e as percepgdes consequentes como a audicdo, podem ser muito

12 Uwe Fleckner nasceu em 1961, destaca-se pelos seus estudos nas areas da filosofia, historia de arte e literatura alema. E
actualmente professor de Historia de arte na Universidade de Hamburgo, assim como director das Warburg Hauses (Center
for art and media Karlsruhe, n.d.).

13 Richard Semon (1859-1918) foi um dos mais notérios cientistas e historiadores, focando os seus estudos sobre complexas
teorias direcionadas a aprendizagem e a memoria. Semon desenvolve os seus estudos na Universidade de Jena, tendo seguido
os cursos de biologia, zoologia e medicina (Schacter, 2021).

14 Marco Tulio Cicero vive entre os anos de 106 e 43 a.C.. Cicero foi um filosofo ¢ orador romano, que teve um importante
trabalho como tradutor ou transmissor de ideias/ideais gregos em latim. Teve particular impacto sobre pensadores agregados
aos ideais do [luminismo (Blackburn, 2005, p.62).
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facilmente mantidas na memoria se as representarmos na mente através da “meditagdo dos
olhos13, criando imagens ou formas de coisas que ndo se encontram a nossa frente mas estao

representadas na nossa mente (Fleckner, 1998, p.46).16

A memoria também pode ser representada como um espago mental, onde podemos manter
diversas ideias, imagens, sons, etc, a0 mesmo tempo. Agostinho de Hipona!”, descreve o acto
mnémico como um espago interno, onde se encontra tudo o que foi apreendido, e que ainda
ndo foi esquecido, onde ndo se encontram imagens das coisas, mas as coisas em si. Os

simbolos em forma de palavras, sdo percebidos pela mente, que torna essas mesmas imagens
e signos, nas coisas reais, ou tal como compreendidas por nés (Fleckner, 1998, p.66).!18 Santo

Agostinho ainda anuncia que os sons das palavras s3o uma coisa, € a coisa em si € outra. As
palavras numa lingua sdo representadas de uma forma e em outra lingua terdo outro som, pois

as coisas em si ndo tém, realmente, lingua (Fleckner, 1998, p.68).

John Locke!® debruga-se sobre o acto de retencdo, desvendando as diversas formas de
conservagdo de ideias e coisas. Locke compara o acto de retengdo com o poder de reviver de
novo na nossa mente as ideias que depois de terem sido adquiridas, desaparecem, pois
pusemo-las de parte. A memoria como uma repositorio de informagdo, de ideias (Fleckner,
1998, p.106).20 Além disso Locke afirma que a repeti¢do e a atengdo t€ém um papel crucial na

retengdo de ideias na memdria, € que, as memarias mais potentes sdo as acompanhadas de dor

ou prazer (Fleckner, 1998, p.108).

15 %(...) by the mediattion of the eyes, (...)” as cited in Fleckner, U. (1998). The treasure chests of Mnemosyne: Selected texts
on memory theory from Plato to Derrida. Dresden. Verlag der Kunst.

16 Retirado do livro The treasure chests of Mnemosyne: Selected texts on memory theory from Plato to Derrida, de Uwe
Fleckner, um escrito de Marco Tulio Cicero referenciado a data de 55 a.C. e sobre o titulo (ndo original) de Memory images,

memory places.

17 Aurélio Agostinho de Hipona, ou, Santo Agostinho, nasce em Tagaste no ano de 354 e morre em Hipona, em 430. Santo
Agostinho foi uma das maiores figuras no que toca a filosofia cristd e ao estudo de teologia, tendo um grande impacto na
transicdo da filosofia paga a filosofia cristd, tendo-se convertido ao cristianismo no ano de 386. O cristianismo ganhou
“poder” sobre os pensamentos filosoficos, ao mostrar aos seus discipulos como viver, enquanto a filosofia ndo expunha
nenhum conjunto de regras especificos em relagdo a vivéncia dando, assim, nenhum tipo de resolugdo a vida pds morte. Entre
os seus trabalhos mais importantes encontramos Confessions (400) e City of God (413-427) (Blackburn, 2005, p.28).

18 Retirado do livro The treasure chests of Mnemosyne: Selected texts on memory theory from Plato to Derrida, de Uwe
Fleckner, um escrito de Santo Aurélio Agostinho de Hipona referenciado a data de 397-398 e sobre o titulo (ndo original) de
Great is the power of memory.

19 John Locke (1632-1704) foi dos filésofos associados ao empirismo inglés , tendo estudado com Descartes ¢ Gassendi em
Franga. O pensamento de Locke deslocava-se entre os ensinamentos do empirismo radical inglés e as doutrinas cristas. Entre
os seus mais influentes trabalhos temos, Essay Concerning Human Understanding (1689), Two Treatises of Government
(1689), Letter on Tolerance (1689), Some Thoughts Concerning Education (1693) e, The Reasonableness of Christianity
(1695) (Blackburn, 2005, p.212).

20 Retirado do livro The treasure chests of Mnemosyne: Selected texts on memory theory from Plato to Derrida, de Uwe
Fleckner, escrito de John Locke referenciado a data de 1694 e sobre o titulo (nfo original) de Of Retention.
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Alan Badelley?! (1999) descreve a memoria como um sistema (ou um conjunto de sistemas)
que ¢ capaz de compreender uma série de ideias soltas, que cairiam em esquecimento se nao o
possuissemos. Além disso este sistema ¢ capaz de manter na mente, de relaciona-las e de
manipula-las (p. 20). As memorias muitas vezes parecem aparecer na nossa mente de forma
inconsciente, sem qualquer tipo de razdo, mas, na verdade noés tendemos a “pegar” em
fragmentos do ambiente em nosso redor, para nos levar a uma certa memoria, usando pistas

ou indicios para nos fazer recordar de certa e determinada coisa (Baddeley, 1999, p. 166).
Denis Diderot?? descreve o sistema mnémico como um orgao passivo, necessitando sempre de

uma causa para ser activado (Fleckner, 1998, p. 118).23 Por outro lado Diderot questiona-se

sobre as implicagcdes da memoria e o que seriamos se nao a possuissemos:

If it had no memory, then with each sensation the sensate being would pass from waking
to sleeping and from sleeping to waking: it would hardly have time to admit of its own
experience. It would simply experience a momentary surprise at each new sensation; it
would emerge from being nothingness only to sink back into it again. (as cited in

Fleckner, 1998, p.118).

Esta funcdo apresenta-se muito mais no nosso dia-a-dia do que geralmente assumimos, e
consequentemente, participa em inimeras ac¢des diferentes. Podemos comparar a memdria,
ou melhor, uma parte da memoria de cada um como um conjunto de frames (slides), que no
seu conjunto formam uma imagem continua. E a memoria que torna possivel a observagio do
todo, do mundo em nosso redor, mas a perspectiva usada em cada cena muda, pois o

realizador ¢ quem possui a cAmara mnémica, e a relaciona com a sua vivéncia.

A memoria pode ser acedida através de uma experiéncia pessoal, ou do conhecimento

acumulado trazido a consciéncia, assim como pode ser acedida de uma forma indirecta, ou

21 Alan Baddeley(1934-) dedicou a sua pesquisa aos funcionamentos da memoria, tendo aplicado a sua pesquisa relacionada
com a questdo de distingdo entre memoria de curto e longo prazo, a actividade de mergulho em alto mar. Mais tarde,
Baddeley, propde um modelo de memoria de trabalho, e também, desenvolveu a sua pesquisa trabalhando com pacientes
diagnosticados com amnésia. Actualmente Baddeley ¢ docente de Psicologia na Universidade de York (Baddeley, Eysenck,
Anderson, 2015 ,p.IX).

22 Denis Diderot (1713-1784) foi, juntamente com Voltaire, uma das figuras centrais no Iluminismo francés. No conjunto da
sua bibliografia, saliento, Encyclopédie (1751-1772), Le Neveu de Rameau (1760) e, Le Réve de d’Alembert (1769). Diderot
queimou o que pensava ser a Unica copia de Le Réve de d’Alembert, a pedido de Julie de I’Espinasse que aparecia na histdria
(Blackburn, 2005, p. 99-100)

23 Retirado do livro The treasure chests of Mnemosyne: Selected texts on memory theory from Plato to Derrida, de Uwe
Fleckner, escrito de Denis Diderot referenciado a data de 1778 e sobre o titulo (nfo original) de The reader and the book
itself.
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seja, através de experiéncias de outros que nos sdo contadas, ou relatos de histdrias sobre

individuos, sociedades e culturas.

,

E interessante também notar que, geralmente, quando nos lembramos de um determinado
objecto, ac¢do ou evento, existe uma forte tendéncia a acompanha-lo de algum outro aspecto
verbal, tornando o que era inicialmente uma tarefa puramente visual, numa tarefa que
combina o aspecto visual com o verbal. O nosso cérebro tem esta tendéncia, de combinar
diferentes estimulos, de forma a ter uma imagem, ou ideia, mais completa do que nos estamos
a lembrar, e do que estamos a presenciar/experienciar num determinado momento (Baddeley,

1999, p. 6-7).
E o que sabemos sobre o funcionamento da memoria?

E interessante notar (e conseguimos facilmente chegar a esta conclusdo) o poder que a nossa
mente exerce sobre aquilo que vivenciamos, ou de registar que as memorias que adquirimos
sdo sempre manipuladas pelos diferentes sistemas da memoria. Sir Frederick Bartlett24
publica, em 1932, o seu livro Remebering, no qual descreve experiéncias que desenvolveu de
forma a testar os seus candidatos, sobre a retengdo e aprendizagem de material significativo e
sobre condigdes relativamente naturais. Era pedido aos candidatos que lessem para si uma
historia intitulada The War of the Ghosts®, ¢ que a memorizassem. Quase sempre, 0S
candidatos contaram uma versdo mais curta, ou resumida da historia e, a maioria, tendeu a
descrevé-la mais perto do seu ponto de vista pessoal. Bartlett, propde também a ideia que as
memorias sdo arquivadas a partir de conhecimento ja existente, representado por “schemas”.
O conceito de schema deriva do trabalho do neurologista Sir Henry Head?¢, que estava
interessado no controlo do movimento. Head sugeriu que nds arquivamos a presente
localizagdo dos nossos membros, em termos de modelo ou schema (esquema) que ¢
constantemente atualizado enquanto os nossos membros se mexem. Bartlett propds que o
nosso conhecimento do mundo ¢ arquivado em termos de diversos e grandes esquemas

(schemas), que se modificam para incorporar mais informacao (Baddeley, 1999, p. 89).

24 Sir Frederic Bartlett (1886-1969) foi um psicélogo inglés que devotou a sua vida ao estudo da memoria. O seu mais
famoso trabalho é Remembering: A Study in experimental and social psychology (1932), que previa que as memorias que
retemos sdo somente reconstrugdes do que ja experiencidmos, € ndo uma visdo directa do que aconteceu (The Editors of
Encyclopaedia Britannica, 1998).

25 The War of the Ghosts é um conto popular americano. O conto foi usado nas experiencias de Bartlett, de forma a procurar
determinar o qué, e como, ¢ que os sujeitos recordavam e remontavam o conto (Colman, 2015, p.4203).

26 Sir Henry Head, nasce em 1861 e morre em 1940. Head foi um conhecido neurologista; publicou diversos trabalhos de
investigacdo e também poesia. Um dos seus mais famosos livros € Brain (1917) (Cadogan, 2020).
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Ha diversos factores que podem contribuir para uma melhor ou pior retencdo, ou lembranga,
como o facto de o objecto, ou o material, que devemos recordar, nos ser familiar (o que torna
e essa mesma informagao mais “lembravel”); se houver alguma distrac¢do enquanto estamos
a memorizar (tornando o material mais facilmente “esquecivel”). Factores como a idade
também podem facilitar ou dificultar o ato de retengdo (pessoas mais novas tém mais
facilidade em reter material novo do que pessoas mais velhas), entre outros (Baddeley, 1999,
p. 33-34). Alguns tedricos afirmam que nos retemos todo o tipo de informacdo que nos ¢
apresentada, e que esta se encontra na nossa mente a espera de ser encontrada. Ou talvez,
quando nos esquecemos € porque o rasto da memoria tenha sido rasurado, ndo que se tenha

tornado inacessivel.

No entanto, ndés sabemos e conhecemos muito mais do que ¢ possivel recuperar a qualquer
momento. Muitas vezes ndo conseguimos recuperar uma informag¢ao particular no momento
exacto, € para nos lembrarmos necessitamos de uma pista, de um estimulo, o que se chama de
retrival cues. Estas “pistas” ajudam-nos localizar informac¢ao que seria inacessivel (Baddeley,

1999, p. 151).

Além disso, e como ja foi referido, nés manipulamos as nossas proprias memorias, a nossa
percepcao do mundo e as nossas experiéncias. A memoria ¢ corrompida diariamente pelo que
j4 conhecemos (pelo nosso arquivo de memoria) e pelo que lemos no jornal, vemos na
televisdo, etc. Alan Baddeley descreve uma historia onde este efeito é perceptivel; ele conta
que a sua mulher referiu uma visita que ambos fizeram a uma cidade, antes de estarem
casados, que ele ndo se conseguia recordar, mas tinha a certeza de que ja 14 tinha estado,
conseguindo criar uma imagem muito nitida do lugar. No entanto, a imagem que ele tinha na
sua mente ndo correspondia em nada ao que tinha acontecido na viagem (porém ele tinha

imagens do local correcto). Por outras palavras a imagem dele tinha sido corrompida por
outras imagens a ele propostas do mesmo local (Baddeley, 1999, p. 114). Todos nés ja

passamos por situagdes semelhantes a esta, como por exemplo, por vezes pensamos que nos
recordamos de memorias de quando éramos mais novos, mas na verdade ndo sabemos se nos
recordamos mesmo ou se construimos uma imagem falsa a partir de fotografias, historias que

nos contaram, ou, videos caseiros que vimos posteriormente.
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Outro factor interessante notado por Benjamin Whorf?” e posteriormente por Eleanor Rosch?8
¢ o elo entre a semantica e a forma como a informagao ¢ retida. Whorf afirma que as pessoas
que falam mais do que uma lingua irdo recordar o mundo de forma diferente. Enquanto Rosch
descreve que a lingua acompanha a percep¢ao, tendo executado uma série de estudos com
falantes de Dani, na Nova Guiné. Esta lingua tem uma caracteristica muito peculiar, que ¢ o
facto de sO existirem dois termos para cores, correspondendo (mais ou menos) a claro e
escuro. Apesar de terem termos para vermelho, verde e amarelo, os falantes de Dani,
consideram-nas cores faceis de lidar ou compreender, Rosch sugere ao averiguar em detalhe
esta lingua, que a linguagem ¢ baseada na percepcao, e ndo o contrario (Baddeley, 1999, p.
139). Um argumento menos extremista, afirma que embora um sistema semantico possa ser,
inicialmente, baseado e impulsionado pela nossa percep¢do do mundo, essa informacio ¢
codificada em termos de um sistema linguistico. Isto ndo pode ser verdade para todo o tipo de
informagdo semantica, pois muita dessa informagao vai além da nossa propria capacidade de

o expressar em palavras (Baddeley, 1999, p. 139).

A nossa percepcao do mundo faz com que nos lembremos de eventos e coisas de formas
diferentes. O conceito de “schema”, uma representacdo interna sobre o conhecimento do
mundo de cada individuo, ¢ usado para ajudar a codificar e arquivar material/informagao
nova. O processo de organizagdo ¢ crucial, pois se a informacdo ndo for arquivada de uma
forma organizada e sistematica, ndo seria possivel acedé-la quando necessitamos dela. Tal
como Baddeley (1999) afirma, uma memoria desorganizada seria como uma biblioteca com

salas cheias de livros arquivados aleatoriamente (p. 150-151).
Que impacto tem esta fungao humana na nossa vivéncia?

A importancia deste sistema (ou conjunto de sistemas) sé nos € perceptivel quando
ponderamos como seria o mundo se nao a possuimos. A nossa capacidade de poder criar
memorias adultera continuamente e constantemente o nosso dia-a-dia. Na sua auséncia todas
as nossas interacgoes, todos 0s movimentos seriam sempre novos, nao existiria nem
expectativa (pois a falta de memorias, ndo seria possivel conceber hipdteses de o que poderia,
ou nao, acontecer), nem novidade (pois se tudo € sempre novo como seria possivel

diagnosticar e conhecer o conceito de novidade?). Seria como se vivéssemos num constante

27 Benjamin Lee Whorf (1897-1941) Whorf foi um linguista norte-americano que estudou particularmente a relagdo entre a
lingua e o pensamento, tendo investigado sobre especificos dialetos. Whorf acreditava que a estrutura da lingua materna de
um sujeito poderia influenciar a forma como essa pessoa pensa (The Editors of Encyclopaedia Britannica, 1998).

28 Eleanor Rosch (1938-) é reconhecida pelos seus trabalhos na area de psicologia e ciéncia cognitiva, a sua pesquisa teve
particular impacto na area da linguistica. Actualmente Rosch é uma docente do departamento de Psicologia da Universidade
da California, Berkeley (Berkeley Psychology - University of California, n.d.).
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presente, sem experiéncia do passado ou antecipacdo do futuro. Por outras palavras, se nao
existisse memoria, ndo existiria pensamento, conhecimento, cultura,... Conhecemos a

existéncia porque conhecemos a memoria.

O elo entre a memoria e a arte esteve sempre presente, como ja percebemos ao descrever a
narrativa de Mnemosine e das Musas. Como podem os nosso sentidos e experiéncias provocar
memorias, que nos inspiram a criar? Sempre que escrevemos, desenhamos, pintamos,
concebemos musica, etc, exercitamos a nossa memoria, pois ela estd presente sempre e em
tudo o que fazemos. Mnemosine esta presente em todo o tipo de desenvolvimento artistico e,

na verdade, em tudo o que ¢ humano.

3.2.1 Tipos de memoria

Desde cedo que nas varias areas do estudo da memoria, e em particular no ramo da
psicologia, que se contempla a ideia da possibilidade da existéncia de diferentes tipos, ou
subcomponentes da memoria. Sera que a memdria representa um Uunico sistema ou um
complexo de sistemas? Esta questdo representa um dos grandes debates sobre o
funcionamento da memoria. Ao longo dos anos foram propostos inimeros modelos sobre o
funcionamento deste mecanismo humano, e suas possiveis sub-divisdes. Os diferentes
modelos continham algumas diferencas entre si, mas a maioria deles tendia a suportar a
existéncia de, pelo menos, trés tipos de memodria—a memoria de curto prazo (short-term
memory), a memoria de longo prazo (long-term memory), ¢ a memoria sensorial (sensory

memory) (Baddeley, 1999, p. 8).

E principalmente durante as décadas de sessenta e setenta do século XX, que existe um
incremento de estudos sobre esta matéria. Um dos modelos mais creditados foi o proposto por

Richard Atkinson?® e Richard Shiffrin30, em 1968. O modelo de Atkinson e Shiffrin

29 Richard Atkinson, nascido em 1929, ¢ um professor de psicologia e ciéncias cognitivas. Durante a década de sessenta, na
Universidade de Stanford, Atkinson juntamente com uma série de colegas (incluindo Richard Shiffrin) comegaram a publicar
uma série de trabalhos sobre o funcionamento da sistema de memoria humano. Em conjunto com Shiffrin, em 1968, publicou
o artigo Human Memory: A Proposed System and its Control Processs, que desvendou uma dos mais notorios e aceites
modelos sobre o funcionamento da memoria humana, “the modal model” (UC San Diego, 2012).

30 Richard Shiffrin, nascido em 1942, é professor de ciéncias cognitivas no departamento de Neurociéncia na Universidade de
Indiana. Na década de sessenta Shiffrin e Atkinson desenvolvem um dos mais reconhecidos modelos de memoria. Shiffrin
trabalhou em diversas areas das ciéncias cognitivas, tendo também desenvolvido, em colaboragdo com Walter Schneider, a
teoria da atencdo. Schiffrin trabalho durante toda a sua carreia no dmbito da memoria e o seu funcionamento (Psychonomic
Society, n.d.).
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representava notavelmente uma resposta plausivel a questdo do funcionamento da memoria,
tendo até ficado conhecido como “the modal model”. Este modelo descreve um possivel
método em como a memoria ¢ adquirida e processada. Atkinson e Shiffrin baseiam o seu
modelo nas trés reparticdes primdrias da memoria (Baddeley, 1999, p. 8-9). O processo
comega no exterior, ou seja, presume que a informacao que provem do ambiente em que nos
encontramos, ¢ detida brevemente pelos nossos sentidos—como a visdo (memdoria iconica ou
iconic memory), a audi¢do (memdria ecdica ou echoic memory) € o tacto (memoria haptica ou
haptic memory) —este tipo de memoria, a que chamamos de memoria sensorial (sensory
memory) € extremamente curta e volatil (Baddeley, 1999, p. 17). Depois deste primeiro
encontro com a informa¢ao na nossa memoria sensorial, o material adquirido ¢ “transferido”
para o nosso arquivo da memoria de curto prazo (short-term memory store). E neste espago da
memoria que a informagdo pode ser manipulada e relacionada com a memoria de longo prazo,
capaz de guardar (armazenar) informagdo por extensos periodos de tempo). A memoria de
curto prazo, tem papel fulcral neste modelo, pois cria os elos necessarios entre 0s nossos
sentidos (a nossa percep¢ao do que nos rodeia) e a nossa memoria ja adquirida. Isto €, o
modelo funciona em forma de cadeia, a memdria sensorial alimenta informacao (micro-
memorias associadas a percep¢do) a memoria de curto prazo que, por sua vez, alimenta e a

relaciona com a memdria de longo prazo (Baddeley, 1999, p. 37).

Por outras palavras, este modelo assume que a memoria funciona como um complexo de
sistemas que interagem entre si € que, sdo capazes de codificar e arquivar informacao, guarda-

la e torna-la disponivel para uma futura recordagdo (Baddeley, 1999, p. 17).

Durante bastante tempo este foi 0 modelo a seguir no que toca ao funcionamento da memoria
(e de certa forma continua a sé-lo em muitos aspectos), mas em 1972, Fergus Craik3! e Robert
Lockhart®2, tragam uma nova abordagem que ficou conhecida como “levels of
processing” (“niveis de processamento”). Craik e Lockhart acreditavam que a visao de
Atkinson e Shiffrin, sobre o funcionamento da memoria de curto prazo, continha algumas
lacunas. O modelo de Atkinson e Shiffrin afirma que a unica forma assimilarmos material

novo a memoria de longo prazo seria através do armazenamento (arquivo) da memoria de

31 Fergus Craik, nasce em 1935 em Edimburgo. Craik, actualmente, continua a desenvolver a sua pesquisa no Rotman
Research Institute of Baycrest em Toronto. A sua pesquisa centra-se, particularmente, na documentagdo de processos basicos
da memoria e como este se transformam ao longo da vida, tendo um especial interesse pela memoria semantica e a sua
influencia nos sistemas mnémicos (University of Toronto. Faculty of Arts and Science, n.d.).

32 Robert S. Lockhart destaca-se principalmente nas areas de percepgao e ciéncias cognitivas. Lockhart é actualmente um
docente na Universidade de Toronto. Em 1972, em colaboragdo com Fergus Craik, publicam um artigo que descreve um
sistema de funcionamento de memoria (Levels of processing), criticando, desta forma o que era formalmente aceite pelo
“modal model” (University of Toronto. Faculty of Arts and Science, n.d.).
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curto prazo, sendo esta capaz de processar a informacdo em diferentes formas. Craik e
Lockhart discutiram que esta visdo nao poderia estar correcta, € no sentido de resolver este
problema, apresentaram a ideia que assumia que a memoria de curto prazo, ou o sistema de
memoria primaria (primary memory system), tinha a capacidade de processar o material em
diferentes formas. Ou seja, desde anotar simples notas sobre as caracteristicas visuais de um
objecto ou palavra, passando pelo ensaio do objecto, informacao, ideia, ou prestando atenc¢ao
as suas qualidades acusticas, ou, até, a elaboragdo de cddigos em termos de significado. A
dupla argumentou que qualquer tipo de processo de retencdo resultaria em algum tipo de
aprendizagem de longo prazo. No entanto a qualidade dessa mesma aprendizagem dependeria
da forma como o material tinha sido processado. Informacao que tenha sido processada de
uma forma leviana resultaria numa fraca reten¢do, enquanto, uma informagao que tenha sido
processada com extensa ou forte carga de significado levaria a uma melhor retengdo. Esta
abordagem foca-se principalmente na fungdo da codificacdo no exercicio da aprendizagem,
isto ¢, a forma como o material é processado esta intimamente relacionada com a
probabilidade de que sera subsequentemente relembrado (Baddeley, 1999, p. 39). E
importante notar que a abordagem de Craik e Lockhart ndo apoia a ideia de um sistema unico

de memoria, porém e ao contrario do modelo anteriormente descrito, sugere que a codificagao

do material acontece na memoria de longo prazo e nao na memoria de curto prazo (Baddeley,

1999, p. 39-40.).

Estas visdes diferentes deram alas a visdo de que o sistema da memoria de curto prazo nao
descreve um sistema singular, mas sim, um sistema com multiplos componentes associado a

chamada memoria de trabalho (working memory) (Baddeley, 1999, p. 40).

E ainda importante reter que o processo de aprendizagem e de memdria ocorrem em duas
etapas distintas. A primeira acontece na memoria de curto prazo, a obten¢do da informagao
neste “espago” mental; e a segunda acontece na memoria de longo prazo, a consolidacdo da

mesma informagao (Bear, Connors & Paradiso, 2016, p.867).

Mas, para que possamos compreender de uma forma melhor ou, pelo menos, mais mais
coerente este(s) complexo(s) sistema(s) a que chamamos de memoria € necessario conceber,
antes de mais, o que ¢ que cada uma das diversas subdivisdes da memoria implicam e

significam.
O que ¢ a memoria sensorial?

Denis Diderot descreve que se um individuo tem a capacidade de ouvir, ver, degustar, tocar e

cheirar, mas nao ¢ capaz do acto de recordar essas mesmas percepgoes, elas ndo teriam
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utilidade nenhuma. Diderot compara a nossa capacidade de memoria e percep¢do a uma
massa de cera viva, susceptivel a qualquer forma, nunca perdendo as suas aparéncias
anteriores e continuamente captando novas, que igualmente, sdo guardadas nessa mesma

fisionomia (Fleckner, 1998, p.116).

A memoria sensorial vinculada a percepgao pessoal do mundo, é o que nos proporciona o
entendimento do ambiente sensorial que nos rodeia. Este tipo de memoria permite que nos
lembremos, em grande detalhe do material que nos é apresentado, imediatamente apos a seu
aparecimento. Os trés tipos de memdria sensorial - a visdo (iconic memory), o tacto (haptic
memory) ¢ a audi¢do (echoic memory) - comportam-se de maneira desigual perante o material
(a informagao) que lhe € apresentada, mas todos retém esses mesmos elementos somente por
breves instantes, no entanto, o tempo que cada um destes sistemas € capaz de conservar a
informacao ¢ variavel.

\

No que toca a memoria sensorial visual, esta funciona como se tirdssemos milhares de
fotografias por instante, mantendo assim a informacdo visual presente no cérebro. Por
exemplo, quando observamos uma paisagem parece-nos que tudo se mexe de uma forma
natural e continua, mas na verdade o nosso sistema sensorial visual estd a processar milhares
de “frames” da mesma cena, e para que nos seja possivel captar a imagem em movimento €
necessario que o nosso cérebro armazene (a partir do nosso sistema sensorial visual) a
informagdo de um “frame” até ao proximo (Baddeley, 2013, p. 9). Este sistema em particular
¢ o que retém informagdo por menos tempo (comparando com as outras sub-categorias da
memoria sensorial), pois na fun¢do visual podemos sempre voltar a observar e re-avaliar a

informacao que nos ¢ apresentada a nossa frente, durando menos de meio segundo.

A memoria sensorial auditiva é, por outro lado, a sub-categorial do sistema sensorial que
retém informagao por mais tempo. Tal como ¢é referido no seu proprio nome, este tipo de
memoria funciona quase como um eco. Ao ouvirmos o som pela primeira vez este ira ressoar
por alguns instantes na nossa cabega antes de cair em esquecimento. Isto acontece porque o
sistema sensorial auditivo ¢ constrangido pela prépria condi¢do efémera do som, pelo que,
este sistema deve ser capaz de conservar informacgdo captando-a por periodo mais longos de
tempo. Ou seja, ndo nos € possivel rever um som (ao contrario do que acontece no nosso
sistema sensorial visual, que processa todas as imagens visuais juntas, € por consequéncia
podemos voltar a olhar e revé-las) a ndo ser que esse mesmo som seja repetido, ou melhor,
gravado (Baddeley, 2013, p. 12-13). Por exemplo, - e tal como refere Alan Baddeley (2013) -
para que nos seja possivel compreender uma frase completa que nos seja dita, o nosso cérebro

precisa de guardar a informacdo (cada silaba, cada palavra, cada conjunto de palavras) pelo
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tempo necessario a compreensdo do todo. Cada parte da sentido a anterior, dando, assim,
significado ao som que ouvimos (como um conjunto). E quando ¢ apresentado um item novo,

diferente ao que se tenha ouvido antes, o anterior sera rasurado, pois tornar-se-a irrelevante (p.

14).

A memoria sensorial auditiva ndo se limita, no entanto, a sons da fala (da linguagem). Se
estivermos a guiar um carro € ouvirmos um ruido diferente no motor do carro, o que
estaremos a tentar captar € um som que se repita, justaposto ao som relativamente aleatorio do
motor do carro. Para que possamos captar essa mesma repeticdo temos que ser capazes de
reter um “sample” suficientemente longo do som/ruido para que possamos detetar a
componente recorrente (Baddeley, 2013, p. 13). A memoria sensorial auditiva humana pode

durar entre 2 a 4 segundos (Thaut, 2015) (Baddeley, 1999, p.13).

Além disso n6s também somos capazes de ter algum tipo de imagem auditiva que nos permite
imaginar (ouvir na nossa cabec¢a) o som de um copo a partir-se, ou o som das ondas do mar,
ou, até, uma determinada musica, sem que sejamos capazes de os replicar. Da mesma forma
que n3o ¢ necessario que sejamos capazes de reproduzir um certo som (uma palavra, por

exemplo) para que o possamos compreender (Baddeley, 1999, p. 50).

Outra caracteristica importante sobre a memoria sensorial auditiva ¢ o facto desta ser
automatica, ou seja, que material dudio entra na nossa memoria mesmo se nao estivermos a

tentar propositadamente ouvir (Moawad, 2019).

Além disso, ¢ importante notar que, na memoria sensorial ndo sucede nenhum tipo de
manipulagdo da informagdo recebida, pois a informagdo que chega a estes sistemas ¢
rapidamente transferida para a memoéria de trabalho onde ira ser codificada e manipulada. E
através da memoria de trabalho que os estimulos sensoriais recebidos (de forma a servir as

nossas necessidades comportamentais imediatas) sdo “mantidos na nossa mente” (Bear,

Connors & Paradiso, 2016, p.830).

Este tipo de memoria, que ¢ extremamente essencial a nossa compreensao do ambiente,
representa a nossa percep¢ao do mundo, compreendendo em si, esta série de breves sistemas

de memoria sensorial.
O que ¢ a memoria de curto prazo?

A memoria de curto prazo, ¢ um sistema, ou, uma amalgama de sistemas que se ocupa em
reter a informacao proveniente dos sistemas de memoria sensorial. O material aqui retido (tal

como foi descrito na memoria sensorial) s se encontra presente na nossa memoria por breves
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periodos de tempo (¢ arquivada temporariamente), apds o0 seu uso momentaneo esta

informacao torna-se irrelevante (Baddeley, 1999, p. 14).

Existe, ainda hoje, alguma controvérsia sobre se a memdria de curto prazo e a de longo
representam sistemas diferentes ou se fazem parte de um mesmo sistema. Uma das visdes
reconhece que os dois tipos de memdaria pertencem ao mesmo sistema, mas que sio usados
em circunstancias diferentes, ou que cada tipo € utilizado em condi¢des especificas o que leva
a niveis de retencdo diferentes. A outra alternativa descreve que estes dois tipos de memoria
pertencem a sistemas separados, apesar de estarem interligados nas suas operagdes. Talvez a
visdo mais correcta, em relagdo a memoria de curto prazo, ¢ a de que esta representa nao um,
mas um complexo de varios sistemas a que damos o nome de memdria de trabalho (working

memory) (Baddeley, 2013, p. 14).

A memoria de curto prazo € necessaria no desempenho de diferentes tarefas como a
compreensdo, o raciocinio e, até, a aprendizagem de longo prazo (Baddeley, 2013, p. 17). Ou
seja, este tipo de memoria tem a capacidade de manipular informacao adquirida e relaciona-la
com a memoria de longo prazo, criando, desta forma, uma articulagao entre estes dois tipos de
memoria, tornando-nos capazes de aprender, e recordar materiais mais antigos. A memoria de
curto prazo agarra ideias, e sensacdes fugazes, que, em contrapartida cairiam em

esquecimento, e relaciona-as com os nossos arquivos mentais de informagao.

R. Conrad33, psicologo americano, foi um dos pioneiros na investigacdo sobre a memoria de
curto prazo, e, durante a década de sessenta desenvolveu uma série de experiéncias. Os dados
recolhidos destas experiéncias, levaram-no a sustentar que a memoria de curto prazo depende
de alguma forma acustica. Por outras palavras, Conrad sugere que as pessoas dependiam
muito mais do som das palavras do que do seu significado, para melhor retencdo. O cddigo
produzido na memodria de curto prazo sobre a informagao apresentada dependia do som das

palavras e ndo do seu significado (Baddeley, 2013, p. 35).

A memoria de curto prazo, sobrevive sem esfor¢o consciente as distragcdes e pode durar desde
minutos a horas. Memorias mantidas neste espago podem persistir na nossa mente sem que
tenhamos que as ensaiar, sendo que as iremos esquecer caso nao as consolidaremos na nossa

memoria de longo prazo (Bear, Connors & Paradiso, 2016, p.867).

O que torna diferente a memoria de trabalho da memoria de curto prazo?

33 R. Conrad (1917- 2020) foi uma das principais personagens no desenvolvimento da pesquisa em torno a memoria de curto
prazo, tendo sido aluno de Sir Fredric Bartlett. Em particular, Conrad, desenvolveu o estudo sobre a retengdo de niimeros de
telefone, mostrando que uma pequena distragdo acustica resultaria numa curta perda de memoria, mesma quando auxiliado
por informagao visual (Experimental Psychology Society, 2020).
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A memoria de trabalho parece comportar-se como uma sub-componente dos outros tipos de
memoria, representa uma forma de armazenamento de informagao temporario distinto, do que
foi antes explicado, e permite que a informacdo se mantenha na mente (Baddeley, 2013, p.
43-44). A memoria de trabalho ¢ um recurso limitado que dura na ordem dos segundos, e que,
ao contrario da memoria de curto prazo, necessita obrigatoriamente de ensaio. Por outras
I 14 : ~ [T kD) 4
palavras, a memoria de trabalho mantém a informagao “viva na nossa mente” através da

repeti¢do (Bear, Connors & Paradiso, 2016, p.829).

As informagdes retidas na memoria de trabalho podem ser eventualmente transformadas em
memorias de longo prazo, mas a maioria da informagdo que passa por este “espago” da

memoria € descartada quando nao € mais precisa (Bear, Connors & Paradiso, 2016, p.831).
O que ¢ a memoria de longo prazo?

A memoria de longo prazo € o sistema que arquiva informagao por longos periodos de tempo.
Entre os trés principais tipos de memoria este ¢ 0 que se encontra mais proximo a nossa
imagem do que ¢, ou constitui, a memoria. Ha tedricos que afirmam que a informagdo aqui
arquivada nunca desaparece realmente, mas sim torna-se cada vez mais inacessivel (Baddeley,

2013, p.14).

Ao contrario da memoéria de curto prazo que parece depender das caracteristicas acusticas das
palavras/informacgdes para a sua retencdo, a memoria de longo prazo depende do significado

para o arquivo da informacao (Baddeley, 2013, p.37).

A memoria de longo prazo pode ser vista, ou imaginada, como um enorme, quase infinito
arquivo de conhecimento e experiéncias, que nos sucedem todos os dias, mas na verdade a
quantidade de informagdo que nos esquecemos, ou melhor, que ndo chegamos a arquivar, ¢
muito maior do que todo o material que retemos. A maior parte do que experienciamos todos
os dias ¢ somente mantido temporariamente nos nossos cérebros, pois as memorias de curto
prazo, como sabemos, sdo extremamente suscetiveis a distrac¢cdes. As memorias temporarias
(as de curto prazo) podem ser convertidas em memorias de longo prazo através de um
processo chamado de consolidacdo de memoria (memory consolidation). Ou seja, a
informacao sensorial ¢ temporariamente mantida na memoria de curto prazo (vulneravel), e
que depois pode ser consolidada na memdria de longo prazo (estavel). O material aqui
arquivado pode ser possivelmente acedido, ou ndo, de forma tanto consciente como

inconsciente (Bear, Connors & Paradiso, 2016, p.828).

A memoria de longo prazo foi posteriormente dividida em outras sub-categorias que parecem
fazer parte do mesmo sistema de memdria. Alguns teodricos distinguem entre memoria
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implicita (implicit memory) € memoria explicita (explicit memory), outros preferem os termos
de nao-declarativa (para memoria implicita) e declarativa (para memoria explicita), para
distinguir entre os dois tipos de memoria e aprendizagem. Alguns destes tedricos afirmam que
pertencem ambos ao mesmo sistema de aprendizagem que opera com diferentes restri¢des,
outros declaram que refletem dois processos de aprendizagem dispares (Baddeley, 2013, p.

16).

A memoria implicita (ou memoria nao-declarativa), diz respeito as memdorias que resultam
directamente de uma experiéncia, que deve ser repetida para a sua retengao. A memoria
explicita (ou memoria declarativa) resulta de um esfor¢o consciente, e estd associada a
memoria para factos e eventos. As memorias nao-declarativas operam de uma forma discreta,
sem que haja uma recordacdo consciente, estas refletem-se em tarefas que aprendemos a
realizar, reflexos e associagdes emocionais. Este tipo de memoria, as implicitas, requer
geralmente algum tipo de repeti¢ao e pratica por extensos periodos de tempo, e por esta razao,
sao mais dificeis de esquecer. Em contraste, as memorias explicitas sdo normalmente mais

faceis de formar e mais facilmente esquecidas (Bear, Connors & Paradiso, 2016, p.825).

Uma das sub-divisdes dentro da memoria implicita ¢ a memoria procedimental, que
representa a aprendizagem de uma resposta motora por reac¢do a um estimulo sensorial. Por
outras palavras a memoria procedimental representa a memoria para habilidades, habitos e
comportamentos, como aprender a tocar um instrumento, ou aprender a fazer uma cambalhota

(Bear, Connors & Paradiso, 2016, p.824-825).

A memoria declarativa, é na verdade, o que, geralmente, as pessoas se referem quando falam
de memoria, enquanto a memoria nao-declarativa apresenta toda uma série de actividades que

realizamos sem saber que estamos a usar a memoria.

A memoria explicita, ou declarativa, pode ser também sub-dividida em outros dois tipos, a
memoria episddica e a memoria semantica. Foi em 1972 que o psicologo Endel Tulving34
elaborou a distin¢do entre dois tipos de memoria de longo prazo (ou ainda, memoria de longo
prazo explicita), a memoria episodica, que representa a recordacdo de eventos particulares,
autobiograficos (como por exemplo “Eu lembro-me de ter caido de bicicleta, ali, quando

tinha seis anos.”), € a memoria semantica que se refere ao conhecimento geral do mundo

34 Endel Tulving (1927-) ¢ um dos mais conceituados neurologista e psic6logo canadiano. Tulving escreveu intimeros textos e
artigos no decorrer da sua carreira. Durante a década de setenta Tulving desenvolve uma investigagao em que foram situadas
as areas do cérebro que se encontram activas durante o processo de codificagdo de informagdo, a assim como, durante o
processo de recuperacdo de informagao associada @ memoria episodica, tendo produzido diversas teorias sobre a forma como
este tipo de memoria funciona. Actualmente continua a desenvolver a sua pesquisa no Rotman Research Institute of Baycrest
em Toronto (University of Toronto. Faculty of Arts and Science, n.d.).
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(como por exemplo, conhecer o significado de certa palavra ou saber que a capital de Japao ¢

Téquio) (Baddeley, 2013, p. 15).

Sempre que nos lembramos de uma memdria episddica esta ocorre sempre num contexto
diferente ao da experiéncia original, e a juncao da informacao recordada com o novo estimulo
sensorial forma um novo rasto/sinal de memoria, no esquema enorme que engloba a nossa
memoria declarativa. A produgdo de multiplos sinais/rastos de memoria cria uma base mais
solida e faz com que seja mais facil aceder a informagdo da préxima vez (Bear, Connors &
Paradiso, 2016, p.854). Para que nos recordemos de uma memoria de longo prazo declarativa
episodica, € necessario que o nosso cérebro represente (e inconscientemente manipule) todas
as coisas que estdo a acontecer agora, em nosso redor (o episddio), e posteriormente, que esse

acontecimento seja arquivado, de forma a criar uma memoria (Humphries, 2017).

Todos nés possuimos uma enorme memoria semantica. Se nos pusermos a pensar sobre a
quantidade de informacao que retemos, desde o significado de milhares palavras diferentes, a
conhecimentos geograficos (desde o bairro onde vivemos ao mundo em geral), saber usufruir
do que nos rodeia para funcionar bem no ambiente em que vivemos (como conhecer o cddigo
da estrada, formas de comportamento, etc), até um certo tipo de conhecimento especializado
relacionado com area de trabalho de cada um, passatempos, etc., e ainda algum tipo de
conhecimento nao vital relacionado com os media, factos sobre politica, desporto, filmes e
musica, e, ainda toda uma quantidade de informacdo ndo-verbal por natureza, entre outros
(Baddeley, 2013, p. 129). Estas informacdes existem codificadas nas nossas mentes, sem que
demos conta que as retemos. Como se existissem extensas redes de conhecimento dentro de
cada um, um arquivo de uma capacidade incrivel, acessivel a uma velocidade e precisao

insolita (Baddeley, 2013, p. 147).

Em suma, a memoria € um sistema, ou melhor, um complexo de sistemas, extraordinario e a

sua capacidade vai muito mais além da nossa propria compreensao.

3.3 Teias de significado e significante

Geralmente, quando ndo nos conseguimos recordar de algo (um nome, uma ideia, um evento,
etc), a primeira coisa que tentamos fazer ¢ procurar seguir uma linha de raciocinio, ou, uma
sequéncia de associacdes executadas exactamente antes do aparecimento (ou ndo) da palavra
ou expressdo esquecida. Essa cadeia de associacdes apresenta-se dentro de uma teia de
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significados e significantes pessoal e unica de cada individuo e as associagdes feitas dentro

desta, sdo incrivelmente rapidas e fugazes.

No entanto, muitas vezes sdo necessarias informagdes proveniente do exterior, pistas que dao
acesso a alguma informacao na nossa memoria e, por sua vez, ou por associacdo, na teia de

significados e significantes.

E claro que ndo usamos estas teias s6 para chegar a informa¢gdo momentaneamente esquecida.
A teia estd sempre presente e atua continuamente dentro de nos. Este movimento de
manufactura de inUmeras associagdes, dd-nos a oportunidade de imaginar, conversar,

raciocinar, relembrar, etc.

Criamos, ao longo das nossas vidas, uma imensa base de dados. A cada palavra, facto,
acontecimento, sao associados outras imagens, conceitos, ideias, sons, que a descrevem por
semelhanca ou oposicdo, dando a memdria uma potencialidade imaginativa. Os factos e
conhecimentos sdo recordados por mecanismos de associagdo, seguindo determinadas rotas na

teia de significados e significantes. Hegel33 escreve o seguinte3®:

The recent attempts - already, as they deserved, forgotten - the rehabilitate the Mnemonic
of the ancients, consists in transforming names into images, and thus again deposing
memory to the level of imagination. The place of the power of memory to the permanent
tableau of series of images, fixed in the imagination, to which is then attached the series
of ideas forming the composition to be learned by rote. Considering the heterogeneity
between the import of these ideas and those permanent images, and the speed with which
the attachment has to be made, the attachment cannot be made otherwise than by shallow,

silly, and utterly accidental links (as cited in Fleckner, 1998, p.124).

A maior parte da informagdo aqui guardada de uma forma sistematica e pessoal, tal como
vimos anteriormente, esta principalmente associada a todo o tipo de memorias e, em particular
as episodicas e semanticas. Tal como referi antes, a capacidade da memoria semantica ¢

extraordinaria, sendo que guardamos todo o tipo de material, desde o conhecimento da nossa

35 Georg Wilhelm Friedrich Hegel foi um dos mais importantes e centrais filosofos alemaes, nascido em 1770, e falecido em
1831. Entre os seus mais importantes escritos encontramos, Phdnomenologie des Geistes (1807) - artigo impresso no
Kritisches Journal der Philosophie, onde colaborava com Schelling -, os dois volumes de Wissenschaft der Logik
(1812-1816), Enzyklopddie der Philosophischen Wissenschaften im Grundrisse (1816) e Naturrecht und Staatswissenschaft
im Grundlinien der Philosophie des Rechts (1818) (Blackburn, 2005, p.161).

36 Retirado do livro The treasure chests of Mnemosyne: Selected texts on memory theory from Plato to Derrida, de Uwe
Fleckner, escrito de Georg Wilhelm Friedrich Hegel referenciado a data de 1830 e sobre o titulo (ndo original) de Out of the
deep pit of the ego.

41



lingua e o de outras, como conhecimento geral, geografico, relacionado com a media, etc
(Baddeley, 2013, p. 129). O importante notar aqui ¢ que toda esta informa¢do tem um lugar
especifico dentro da nossa teia e que a cada pedaco de informagdo estdo associados outras

nocoes, ¢ assim sucessivamente.

Ha inameros autores que referenciam as teias de significado e significante, mas vou
concentrar-me nos que dao (ou ajudam) a explicar a sua nog¢ao tal como a imagino na minha

mente, tal como a compreendo.

A procura pela ordem leva Ferdinand de Saussure3” a desvendar o signo como peca-chave da
estrutura linguistica. Em Cours de Linguistique Générale (1916) é explicada a nocdo de
signo, essencial a compreensdo das teias de significado e significante e o que estas
comportam. Em primeiro lugar somos confrontados com a ideia errada de que a linguagem
evoca um simples processo de nomeagao, como uma lista de palavras em que cada uma destas
corresponde a coisa a que da nome. Como esta descrito no livro, esta concepgao € incorrecta a
diferentes niveis; primeiro, porque pressupde que ideias feitas existem antes das palavras;
segundo, porque nao nos diz se um nome ¢ oral/vocal ou psicolégico na sua natureza; por
ultimo, assume que o elo ou a associagdo entre 0 nome € a coisa que nomeia ¢ uma simples
operacao. No entanto, tal como descrito por Saussure, esta ideia tem, no entanto, uma certa
verdade por detrds, mostrando-nos que a unidade linguistica ¢ uma dupla entidade, criada pela

associagao entre dois termos (Saussure, 1959, p. 65).

Ferdinand de Saussure descreve a nogdo de “circuit de parole”, uma operagdo que necessita
de pelo menos dois individuos, o nimero minimo que pessoas possivel para completar este
circuito, ou, por outras palavras, discurso, conversa. O circuito inicia-se no cérebro do
primeiro individuo, onde factos mentais (conceitos) sdo associados a representacdes dos sons
linguisticos (images sonores) e estas duas componentes sao usadas na expressao verbal. Um
determinado conceito desbloqueia uma determinada imagem sonora no cérebro. Este
fendmeno puramente psicoldgico, € seguido por um fendmeno fisioldgico, pelo qual o cérebro
transmite um impulso correspondente a imagem aos orgdos usados para reproduzir som. De
seguida as ondas sonoras viajam da boca do primeiro individuo aos ouvidos do segundo,
levando o circuito ao outro individuo que, a partir do que ouve, transmite ao cérebro uma

imagem sonora. No cérebro, de novo, acontece um fenémeno psicologico em que uma

37 Ferdinand de Saussure, muitas vezes intitulado o pai da linguistica estrutural, nasceu em 1857 ¢ morreu em 1913. Saussure
dedicou a sua carreira e vida, pesquisa dos elementos centrais da linguistica e comunicagdo. Os seus ensinamentos e teorias
sdo descritas em Cours de Linguistique Générale (1916), uma colecgdo escrita apds a morte Saussure, e através dos
apontamentos de alunos, que presenciaram as suas aulas e palestras, entre 1906 ¢ 19911, na Universidade de Genebra.
(Blackburn, 2005, p.327-328).
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imagem ¢ associada a um conceito, ¢ de novo o circuito comec¢a (no caso do segundo
individuo comentar sobre o que o primeiro disse) (Saussure, 1959, p.12). Ao considerarmos o
circuit de parole, compreendemos que os dois termos envolvidos na nog¢do de signo
linguistico sdo psicologicos e se conectam no cérebro através de um elo associativo. O signo
une um conceito € uma imagem sonora. A imagem sonora ¢ uma impressao (marca/sinal)
psicologica do som, a impressao feita nos nossos sentidos, ou seja, ndo ¢ um som material. O
som estd conectado, na teia a um significado, e por isso a palavra que o define, ou a
reproducdo sonora da mesma, ndo chega para a caracterizar. Esta nogdo ¢
“visivel” (compreensivel) quando escutamos o nosso proprio discurso, sem mexermos 0s
labios: quando, na pratica, somos capazes de falar “dentro da nossa cabeca” (Saussure, 1959,

p.65-66).

A teia de significados e significantes, ¢ uma imensa rede de signos, seus conceitos e imagens
sonoras, que se gere por associagdes entre opostos, ou, semelhanca e diferenga. E importante
realcar, tal como foi ja referido, que cada teia ou rede de significados e significantes € tinica e
pessoal de cada individuo, o meu conceito de uma determinada imagem sonora sera diferente
de outros individuos, e vice-versa; assim como as associagdes que podem acontecer entre

outros signos.

O conceito e a imagem sonora estdo conectados, um leva ao outro. Saussure assume que a

combinagdo do conceito com a imagem sonora, resolve-se no signo. O signo € o todo.

Saussure sugere a conserva¢do na memoria, da palavra signo (signe) como designag¢do do
todo, a substitui¢do do conceito por significado (signifié) e da imagem sonora por significante
(signifiant). Os dois ultimos termos tém a vantagem de indicar a oposi¢do que os separa um

do outro e, também, do todo, de que sdo partes (Saussure, 1959, p.67).

E importante notar, tal como ¢ descrito no livro, que o elo entre o significado e o significante é
arbitrario e, uma vez que o signo representa o todo (o resultado da soma entre o significado e
o significante), entdo este, também, deve ser arbitrario. E arbitrario pois nao existe nenhuma
relacdo visivel que indique o porqué de um determinado significado estar associado a um

determinado significante (Saussure, 1959, p.67-68).

E claro que tendo teias diferentes isso ndo significa que ndo haja “acontecimentos” iguais (ou
semelhantes) entre estas redes de conhecimento. Qualquer forma de expressdo usada na
sociedade tem por base, em principio, o comportamento colectivo (Saussure, 1959, p.68). Ou
seja, existem regras de cortesia, gestos, e a propria linguagem gere-se por determinadas regras

que seguimos para que seja possivel a comunica¢do. No entanto, acredito, que mesmo que
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existam essas “regras” a sua “traduc¢do” no cérebro de cada um de nos € sempre ligeiramente

diferente.

Por outro lado, Saussure afirma que a palavra simbolo ¢ usada, erradamente, para designar o
signo linguistico, o que na verdade, seguindo os ensinamentos de Saussure deveria indicar o
que chamamos aqui de significante. Ferdinand de Saussure afirma que o principio da
arbitrariedade vai contra a concep¢ao desta palavra, pois o simbolo, nunca ¢ totalmente
arbitrario, atua como uma representagao do significado. O simbolo ndo é vazio, exactamente
porque existe o elo natural entre significado e significante. No livro de Saussure o exemplo
dado ¢ o do simbolo da justiga, o par de pratos iguais suspensos por idéntico comprimento de
correntes fixadas a uma barra basculante (balanca), € como este ndo poderia ser substituido
por qualquer outro simbolo (imagem). E ainda de notar que Saussure ndo quer dizer que no
principio de arbitrariedade o significante fica inteiramente a escolha do orador. O individuo
ndo tem poder de mudar o signo apés ter sido estabelecido pela comunidade linguistica. E
arbitrario, no sentido em que ndo tem nenhum vinculo natural com o significado (Saussure,

1959, p.68-69).

Outro principio ¢ o da natureza linear do significante. O significante ¢ de natureza auditiva e,
por isso, tem duas caracteristicas essenciais, primeiro representa um periodo, e segundo esse
mesmo periodo ¢ medivel numa dimensao, ou como descreve Saussure, ¢ uma linha. Isto
acontece porque o som estd vinculado ao tempo. Enquanto os significantes visuais podem
oferecer grupos simultineos de multiplas dimensdes, os significantes auditivos estdo sujeitos
unicamente a dimensdo temporal. Os seus elementos sdo apresentados de forma sucessiva,
formando assim uma cadeia, o que ¢ visivel na forma escrita (Saussure, 1959, p.102-103).
Ferdinand de Saussure afirma que os signos que caracterizam uma lingua nao sao abstracgdes
mas sim objectos reais, sao entidades concretas do estudo da linguistica. Se a entidade
linguistica existe unicamente a partir da associacao entre o significado e o significante, sempre

que s6 um dos elementos ¢ retido a entidade deixa de existir (Saussure, 1959, p.102).

Portanto, na teia de significados e significantes encontram-se inumeros signos € seus
significados (conceitos) e significantes (images sonores/imagens sonoras). O que ¢ importante
reter sdo as proprias associacdes criadas entre estes signos e entre os significados e
significantes particulares da cada signos. As associagdes sdo geradas a partir de semelhancas e
opostos. Além disso, a natureza do significante ¢ arbitraria (no seu sentido fonético) mas os
simbolos que esta comporta ndao o sdo. Esta arbitrariedade também existe, até certo ponto, na
propria nog¢do das teias onde as associacdes invisiveis e particulares de cada pessoa

acontecem, pois estas estdo vinculadas a sua vivéncia.
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Se por outro lado, referirmos o trabalho desenvolvido por Jaques Derrida (a que de seguida
dedicarei um texto acerca de outro elemento da sua pesquisa) sobre o termo de différance3?

somos capazes de ter uma visao mais ampla em relacdo aos significados e significantes.

Esta nogdo explica que nenhum signo pode ser limitado a dois elementos, contrariando, assim,
a teoria de Saussure. Para a defini¢do de um conceito ¢ necessario outros elementos que o
“contradigam” e que o descrevam (ou comprovem). Nenhuma palavra tem um unico
significado, uma outra palavra correspondente, mas sim sao sempre necessarias varias que
descrevam. A vontade de expor a nocao de différance, nasce da luta contra a limitagao das

defini¢des das coisas.

Différance, ¢ simultaneamente, différer’® e différence. Différer, ou diferir, acusa uma ideia
de tempo, de adiar ou retardar. E différence, ou diferenga, remetendo assim para o espago, a
distancia entre duas coisas que faz com que as identifiquemos e compreendamos. E
ambiguamente “the becoming-space of time and the becoming-time of space” (Dick &
Wolfreys, 2013, p.71). Além disso a ideia sobre a escolha da palavra différance, ¢ criada a
partir da palavra différence. As duas sao homo6fonas, podendo unicamente ser visivel a sua
diferenga através da escrita. A forma como escrevemos nao ¢ igual a forma como falamos, e
ao apresentar esta palavra escrita desta forma, Derrida expde, simultaneamente, a ideia de
diferenga (différence), relativa a distancia entre o que conhecemos como escrita € o que
conhecemos como discurso, ¢ a ideia de diferir (différer) associada ao tempo, ¢ a necessidade
de expor o que uma palavra ¢ a partir de outra, por via do atraso criado no seguimento da teia
das associacdes provocadas pela primeira palavra, para que a possamos definir ou entender.
Ou seja, ndo necessitamos somente do sentido oposto, mas também de algo mais que

caracteriza outras peculiaridades da mesma palavra (Ceia, 2009).

Podemos ver a différance como algo que nos faz criar a organizagdo das nossas redes de
conhecimento, a partir de oposi¢des e semelhangas, como aquilo que nos faz conjugar o que ¢

projectado do exterior (0 que vemos, ouvimos, etc) para o interior (0 que conhecemos e nao

38 Différance foi um termo adoptado por Jacques Derrida, que conjuga a palavra différer ¢ a palavra différence. O termo
incide duplamente sobre os ensinamentos de Saussure, no sentido em que Derrida, assumia que existe um jogo de diferengas,
ou, opostos no funcionamento da teia de significados e significantes, e também, no que nunca pode ser fixo, no sentido em

que a defini¢do das coisas, das palavras, nunca esta assente, ¢ sempre mutavel, instavel (Blackburn, 2005, p.100).

39 Différer: “(...) Remettre a an autre temps; éloigner la réalisation de (qqch.) - remettre, repousser, retarder. (...)” (Rey,
1992);
Diferir: “(...) Adiar. Demorar; delongar. Procrastinar. (...) Ser diferente. Distinguir-se. Discordar.” (Figueiredo, 1991, p.894)

40 Différence: “(...) Caractere (une différence) ou ensemble des caractéres (la différence) qui distingue une chose d’une autre,
un étre d’un autre. - Dissemblance./ contre. identité/ (...) - divergence. (...) - distinction.” (Rey, 1992);

Diferenca: “(...)Qualidade de quem ou daquilo que ¢é diferente. Falta de semelhanga. Alteragdo. Desconformidade.
Diversidade. (...)” (Figueiredo, 1991, p.894)
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conhecemos). E a partir da différance que navegamos pelas teias de conhecimento. A
difféerance propde que nunca estamos completos, estamos sempre num processo de
transfiguracdo mental, sempre diferentes e sempre iguais, no(s) presente(s). Estamos sempre
num novo presente, que traz consigo novos desafios, e novas informagdes a processar via

différance, acrescentando sempre mais linhas a teia (Dick & Wolfreys, 2013, p.71).

A escolha de nomear aqui Clifford Geertz#! ¢ uma representacdo, também, da minha propria
teia de significados e significantes, pois a este signo (a ideia das teias de significado e
significante) encontram-se muitas associagdes pessoais, entre elas, este autor, ou melhor, o
que ¢ descrito no primeiro capitulo de The Interpretation of Cultures - Selected Essays by
Clifford Geertz (1973). A razdo pela qual esta associado a este signo ¢ porque foi a partir
deste que comecei a desvendar, ou melhor, que fui completando o signo (o das teias de
significado), antes somente tinha, ou alcancava, partes do seu significado e do seu

significante, mas nunca o todo. Foi ao ler:

Believing, with Max Weber, that man is an animal suspended in webs of significance he
himself has spun, I take culture to be those webs, and the analysis of it to be therefore not
an experimental science in search of law but an interpretive one in search of meaning. It

is explication I am after, construing social expressions on their surface enigmatical

(Geertz, 1973, p. 5).

Geertz descreve as teias de significado e significante como teias de simbolos. O que se
entrelacarmos com os fundamentos de Ferdinand de Saussure (e até com as ideias de marca
sobrevivente que irei descrever mais a frente no texto sobre Aby Warburg) temos uma visao
mais completa do que esta nog¢ao pode significar. Foi ao ler “the man is an animal suspended
in webs of significance he himself has spun”, que visualizei, quase automaticamente, os
encadeamentos, o emaranhado de pensamentos ¢ ideias que compdem a mente. E no contexto
das nossas vidas que criamos (sempre ou constantemente) novas associagdes na teia, que
fabricamos novas ruas no nosso mapa mental. Mas Geertz via uma teia, ndo (s6) alojada na
mente humana, como em toda a concepgao de cultura. Ha muitos pontos de coincidéncia entre
as teias da(s) cultura(s) e as individuais de cada pessoa, e ¢ com o auxilio do tempo que estas

teias sdo construidas a partir das de cada individuo. O significado e o significante que cada um

41 Clifford Geertz foi um importante antropdlogo norte-americano, sendo conhecido como o fundador da antropologia dos
simbolos. Geertz nasceu em 1926 em Sao Francisco e, morreu em 2006 em Filadelfia. Geertz direcionou a sua pesquisa em
torno dos simbolos, ¢ o seu impacto sobre a cultura e vida das pessoas, e comunidades. Entre os seus mais conhecidos
trabalhos: The Religion of Java (1960), The Interpretation of Cultures - Selected Essays by Clifford Greertz (1973) e Works
and Lives: The Anthropologist as an Author (1988) (Institute for Advanced Study, n.d.).
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da a determinados aspectos da cultura é sempre unico e, por isso, todos eles constituem o

novelo de conhecimentos a que chamamos de cultura.

No sub-capitulo anterior, foi nomeado Sir Frederick Bartlett, que por volta de 1932,
desenvolve a teoria do schema. A teoria nasce da critica que Bartlett faz as experiéncias
realizadas por Ebbinghaus sobre o funcionamento da memdria - pois ndo eram realizadas as
condigdes naturais, ou “normais”. Prescrevendo unicamente a repeticdo de habitos e nao
procurando descrever o significado por detras do acto de lembranga. Foi notado, num dos seus
estudos, que os candidatos recordavam do material pedido de forma diferente, mais préximo
da sua versdo pessoal sobre o mundo, mais familiar. E ¢ aqui que surge o schema, como
modelo interno individual, que engloba o conhecimento pessoal do mundo e, que assiste cada
um a codificar o material (informacdo) novo que surge na nossa base de dados, assim como
para auxilio a descodificagdao (Unica e pessoal) do mundo - ou, por outras palavras, Bartlett
descreve aqui uma sua propria definicdo das teias de significado e significante. (Baddeley,

2013, p.97)
O que sao afinal as teias de significados e significantes?

Acredito que a nogdo de différance, o movimento multiplo do signo esteja mais proxima do
que vejo como presente, ou que acontece, na teia de significados e significantes. Na medida
em que devem existir varias/multiplas descri¢des para cada signo, significado ou significante.
A cada elemento nela presente, encontram-se associados muitos outros que a definem por
oposic¢ao ou semelhancga, ou seja, a cada signo encontram-se associados varios significantes e

significados que por sua vez se encontram associados a outros signos, e por ai fora.

No fundo sdo redes estruturadas de conceitos, simbolos e sound-images que tiram e dao
continuamente sentido a cada um e todos os termos, noc¢oes ¢ ideias nela existentes. Nestas
redes, tudo nelas representado € captavel e perceptivel por relagdes de opostos, todas as coisas
sdo ambiguamente iguais e diferentes. S3o as linhas invisiveis que conectam tudo o que
sabemos de forma unica e extremamente organizada. Por outras palavras, sdo estas redes de
conhecimento, e as associagdes personalizadas de cada um, que nos possibilitam a percep¢ao
do mundo. Estas teias sdo construidas, ganhando assim propor¢des quase infinitas, a partir das
nossas memarias, ou seja, ¢ a memoria que as constroi. Por sua vez, e como veremos no texto
seguinte, sdo estas teias que possibilitam, a meu ver, o acontecimento da desconstrugdo, que
tem a capacidade de “aumentar” a teia criando novas associagdes e paralelos, talvez antes

ignoradas ou ndo visiveis.
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3.4 Desconstrucdo

A necessidade de inscrever um texto sobre este “termo”, no contexto deste relatorio, deve-se
ao facto de a desconstrucdo estar sempre presente em nods e, em particular, no acto de
lembranga, na busca de informacdo no cerne das nossas teias de significado e significante,

essencial a consciencializacdo da memoria.

O “termo”, desconstrugdo, ¢ introduzido pela primeira vez no livro De la Grammatologie
(1967) de Jacques Derrida*2. Este (a desconstrugcdo) define-se como um dos elementos
centrais na pesquisa e trabalho de Derrida, ressurgindo em diferentes outros textos, em
particular no seu texto “Letter to a Japanese friend” (1983), onde ha uma procura de expor um
entendimento sobre a palavra a outros, € no livro Edmund Husserl’s Origin of Geometry: An
introduction (Derrida, 1989) - que consiste numa traducao do trabalho, ensaio, escrito por
Husserl Die Krisis der europdischen Wissenschaften und die transzendentale

Phdnomenologie: Eine Einleitung in die phdnomenologische Philosophie (1954).

E necessario estabelecer que esta (a que tento descrever neste texto) introdugdo a “nogdo” de
desconstrugdo, vai contra a sua propria esséncia, como qualquer outro texto que tente
descrever o seu significado, limitando-o. A desconstru¢do nao existe como oposi¢do a
construgdo, o contrario (antonimo) de constru¢do ¢ destrui¢do. Derrida afirma que a
desconstrug¢do nao € um método, uma regra, uma ferramenta, uma analise, uma critica, etc, ¢

simplesmente algo que acontece (Derrida, 1985, p. 3 ou 5).

O processo “desconstrutivo” ndo se define, ou ndo se encontra retido na sua identidade, pois €
impossivel limitar o significado de algo que ndo o tem, ou todos tem. Ou seja, a
desconstrugdo acontece em tudo - tudo € desconstruivel - e surge no sentido de questionar
todas as defini¢des limitadoras de palavras e por isso a sua, nao pode ser definida por uma
qualquer frase to tipo: “a desconstrugado ¢é ...” (Dick & Wolfreys, 2013, p.56). Todas as coisas
contém em si a desconstru¢do, a vontade da nao-identidade, da nado-nomeagao, que faz com

que tudo possa ganhar, ou extender, o seu proprio significado.

E claro que a desconstrugdo ndo acontece sem as teias de significado e significante; estas
ultimas possibilitam o acontecimento desconstrutivo. A desconstrugdo representa 0 momento

da criagdo de associagdes, € o que nos faz criar um (ou varios) sub-texto(s) a tudo o que

42 Jacques Derrida (1930-2004), foi um filosofo francés (nascido na Algeria), e professor, por mais de vinte anos, na Ecole
Normale Supérieure em Paris. Derrida ficou conhecido como o autor do movimento descontrucionista e por inlimeras teorias
em torno da lingua, comunicagio, pensamento, e pelas seus controversos trabalhos. Entre os seus textos, destaco: L écriture
et la différence (1967), De la Grammatologie (1967), Marges de la philosophie (1972), Letter to a Japanese Friend (1983), e
Edmund Hussel s Origin of Geometry: An Introduction (1989) (Blackburn, 2005, p.95).
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vemos e experienciamos. Ao ler esta frase, estamos continuamente a desconstruir, cada
palavra, cada conjunto de palavras, todas estas fontes de informacdo trazem consigo novos

textos, diferentes em cada individuo; por outras palavras o acto de leitura torna-se escrita

(Rolfe, 2004).

A desconstrugdo funciona, de certo modo, como uma articulagdo a différance (Dick &
Wolfreys, 2013, p.57). Sempre que acontece a desconstru¢do sdo abertas mais estradas de
conhecimento facilitadas pela différance, cada acontecimento desconstrutivo multiplica-se e
repete-se, no sentido circular, e ndo de semelhanca (¢ sempre diferente, dentro do seu
movimento circulatério, dando a possibilidade de criar sempre novos textos). Por isso, seria
facil catalogar ou assumir, erradamente, a desconstrugdo como algo/como um movimento
negativista ou niilistico, pois representa um movimento de criagdo inconsciente e consciente,

que acontece sem escolher criar (Derrida, 1997, p. xlix).

A propria palavra desconstrugdo, € ja um segundo texto - a deconstrution - que por sua vez €
um outro segundo texto para deconstruktion ou Abbau** (Dick & Wolfreys, 2013, p.57)
(Derrida, 1985, p. 1 ou 2). O que prova, ou descreve, ainda mais esta vontade de descrever o

que ndo pode ser descrito, os segundos textos, as tradugdes infinitas na procura da ilimitagao.

O processo desconstrutivo € inaugurado ao questionarmos o dominio que determina o que
“¢”, que limita ou constringe a palavra a um unico (e desprovido de real) significado. A
desconstrugdo encontra-se sempre a espera do acontecimento, da criagdo do novo texto, mas
acontece sem o escolher fazer tirando desta forma a prépria vontade de assumir a oposi¢ao a

autoridade como sua posi¢do, que, como consequéncia limitaria o seu significado.

A desconstru¢do ¢ dependente de uma série de causa-efeitos, de acasos, o que € visto, lido,
ouvido, ou sentido, pode ser desconstruido mas a sua propria desconstru¢do vai depender de
quem a faz, onde e quando. O romper da unidade de algo vem também da vontade de
compreender o que conhecemos, de saber o que ndo sabemos, de observar o abismo que ¢ a
desconstrugdo. Para todas as palavras existe (ou, pode existir, pois também podemos definir
uma palavra, ou expressdo como nao desconstruivel) um novo texto, diferente e semelhante

em cada um de nos.

43 Martin Heidegger inscreve em Being and Time (1962) (Macquarrie J., Trans.), tanto a palavra deconstruktion como abbau.
Desconstrugdo como “the processo hermeneutical and critical dismantling of philosophical concepts, carried out in order to
recover the insights that originally motivated them.”. Heidegger usa multiplas vezes varias palavras que descrevem a

LT3

desconstrugdo, como “Deconstruktion, Zerstorung, “dismantling”, “unbuilding”, or “deconstruction” (Abbau)”. A palavra
Abbau ¢ usada para refletir como a fenomenologia procura a revelacio e a “methodological “dismantling of concealments™”.
Derrida, usa estas palavras para encontrar a desconstrugdo, uma tradu¢ao de muitos outros termos, a palavra desconstrug¢do

reflete a propria nogdo da mesma, se isso posso dizer (Wrathall, 2021, p.223).

49



A desconstrucdo € individual e colectiva, acontece de forma diferente em cada um, mas
acontece em todos. Representa uma cadeia, que se reflete ao pensar, ou ler, uma determinada
palavra (por exemplo) e a resposta a este momento, o de pensar noutra, que por sua vez
desvenda em si outra, ¢ assim sucessivamente. Um texto dentro de um texto, dentro de um
texto, um ciclo quase infinito de significados e significantes que determinam a nossa
percepgdo do que nos rodeia. E no interior destas tensdes entre significados e significantes,
que podem existir multiplas relagdes de opostos, de distidncias, que se inserem dentro de um
mesmo conceito, ¢ onde reside a “identidade” da desconstrugdo e de qualquer palavra ou
ideia.

Na minha mente vejo muitas vezes o acontecimento da desconstrugdo, como as linhas de
conexdo, as ruas emaranhadas que definem e caracterizam cada teia de significados e
significantes. E o que acontece, inconscientemente € conscientemente, a cada presente,
milhares de associagdes num unico instante, mexendo, modificando e alargando o significado

das coisas que presenciamos, que nos servem como tradutores do mundo.

A memoria define a existéncia da desconstrugdo, pois sem ela também nao poderia acontecer
desconstrugdo (ou nada para esse efeito). A memoria cria as redes de conhecimento através da
aprendizagem e da experiéncia pessoal de cada individuo e, a desconstrugdo, acontece dentro
desses parametros, o que sabemos e o que nao sabemos e, at¢é mesmo, o que sabemos nao

saber - 0 abismo.

No contexto da instalagdo que apresento, a desconstrugdo esteve sempre presente no processo
conceptual e pratico, no sentido em que o acto desconstrutivo desvendou, e criou novas
associacoes na rede de conhecimento inerente a este trabalho. Acima de tudo ira estar presente
na mente do observador, que ao desconstruir o que v€, ouve e sente, ird criar novos textos
sobre o que lhe ¢ proposto, dando um novo significado a instalacio que proponho. O
observador podera ser capaz até de associar o que ouve a uma sua memoria pessoal,
desencadeando por sua vez, o acontecimento da desconstrugdo e, tornando assim possivel o

encontro do que chamo de pontos de coincidéncia, a que dedicarei mais a frente um capitulo.

A desconstrugdo, portanto, possibilita a lembranga, por criar associagdes entre informagoes
presentes na teia, a criagdo de novas ideias, e o alargamento da nossa rede de conhecimentos.
Foi a partir deste “acontecimento” que compreendi, ou assumi, a possivel existéncia dos

pontos de coincidéncia que definem este trabalho.
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3.5 O sublime

E importante que este conceito seja mencionado, e principalmente neste momento do capitulo,
apos terem sido abordadas as teias de significado e significante e a desconstrugdo. Estes dois
termos (se alguma vez os poderemos chamar disso) sdo, tal como tentei descrever,
extremamente complexos. No entanto, a meu ver, estes “termos” encontram-se no limbo entre
algo totalmente incompreensivel e algo extremamente 16gico e perceptivel. Isto acontece
porque a sua propria existéncia reside em nds, no complexo edificio da razio humana. E
talvez a partir do sublime, e da nossa capacidade imaginativa, que somos capazes de os

compreender.

Na Critica da faculdade de julgar (1790)* de Immanuel Kant*, é-nos descrito o conceito de
sublime, e as duas componentes deste fenomeno: o sublime matematico € o sublime
dindmico. Para o efeito deste projeto, interessa-me expressar aqui unicamente o que
representa ¢ descreve o primeiro tipo de sublime, pois este, tem a qualidade, a meu ver, de
poder ajudar a expressar a complexidade de varios dos temas abordados neste capitulo, em
particular, a desconstrugdo e as teias de significado e significante; e possivelmente, também,

aquilo que defino como pontos de coincidéncia.

Na “Analitica do sublime” - segundo livro da primeira parte da Critica da faculdade de julgar
-, Kant admite que o sublime ¢ caracterizado por um movimento mental vinculado ao
julgamento de um determinado objecto em causa. Este movimento deve ser julgado como
subjectivamente propositado pois € através da imaginagdo que se criam paralelos entre esse

objecto e a faculdade de cognicdo ou a faculdade de desejar (Kant, 2002, p. 131).
O que difere o belo do sublime?

O belo nos objectos naturais estd preocupado com a forma dos objectos, que por sua vez,
consiste nas suas proprias limitagdes, enquanto, tal como descreve Kant, o sublime refere-se a
objectos “sem forma” na medida em que ¢é representada a sua “ilimitacdo” e, a0 mesmo
tempo, devam ser pensados como um, como o todo (Kant, 2002, p. 128). No entanto, explica
Kant, que a mais dramatica e intrinseca diferenga entre os dois conceitos ¢ que, enquanto a
beleza natural tem em si um proposito na sua forma, como se o objecto estivesse predestinado
a nossa faculdade de julgar, tornando-se, um objecto de satisfagcdo; o sentimento de sublime, ¢

despertado em nos, sem necessidade de racionalizacdo apenas através de pura apreensdo. O

44 Titulo original: Critik der Urteilskraft (1790).

45 Immanuel Kant (1724-1804), foi um dos maiores filosofos alemies (e internacionais) e fundador da filosofia critica.
(Blackburn, 2005, p.197-198).
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sublime parece estar, na sua forma, em oposi¢ao a nossa capacidade de julgar, ou inadequado
a nossa faculdade de exposi¢do, tendo um potencial agressivo em relagdo a nossa imaginacao
(no sentido da exigéncia excessiva desta), o que por sua vez, torna-o ainda mais sublime.
Seria, portanto, errado chamar a um objecto da natureza sublime, mas € possivel afirmar que,
0 objecto serve para a expressdao de uma sublimidade encontrada na mente. O sublime ndo se
encontra numa forma sensivel, pois considera somente ideias da razao, que ndo tenham
nenhuma explicagdo apropriada, e que sejam chamadas a mente por esse mesmo factor
(inadequavel ou discrepante), possibilitando assim uma expressao sensivel para uma evocagao
mental (Kant, 2002, p. 129). A mente, transforma as ideias e visdes incompreensiveis de
forma expressiva em algo que pode ser compreendido a nivel sensivel, ou seja, através da
imaginacdo somos capazes de compreender conceitos complexos e ideias, tal como a

desconstrugdo, e as teias de significado e significante.

O sublime matematico ¢ experienciado quando tentamos compreender algo vasto no seu
sentido estético, ou seja, quando procuramos captar essa mesma vastiddo num todo. O que
entendemos como absolutamente grande, ¢ diferente de algo que ¢ simplesmente grande, pois
¢ algo que vai além de qualquer compara¢do. O conhecimento de qudo grande algo é&,
necessita sempre de algo que defina a sua grandeza, como sua medida (Kant, 2002, p. 132). O
conhecimento da grandeza de algo, tem de ir além da experiéncia sensivel que nos indica
somente a sua grandeza relativa. Kant pretende mostrar que a nossa propria tentativa de
procurar realizar esta tarefa impossivel (de captar o que ¢ absolutamente grande como um
todo - o infinito) demonstra ndo s6 a nossa capacidade de imaginacdo e compreensao
(intelecto), e a faculdade que normalmente usamos para tarefas matematicas (como
medigdes), mas também, a nossa capacidade racional que € o que nos d4 a ideia, ou o que nos

possibilita a compreensao, de um imenso todo (Kant, 2002, p. xxxi).
Como podemos compreender o que se entende por infinito, essa vastiddo imensuravel?

Kant explica que sé através da imaginacdo e da nossa capacidade cognitiva ¢ que somos

capazes de compreender esse tipo de grandezas, entender o infinito como conceito, como um.

O sublime representa um sentimento complexo, onde a dor e o prazer se unem. Dor no sentido
em que, ao experienciar este tipo de sublime, existe associado a este um sentimento de
frustracdo, pela nossa incapacidade de compreender o todo absoluto via imaginagdo. Prazer,
na percep¢ao de que a nossa imaginagao da, também, resposta a procura do nosso raciocinio.
Estes dois sentimentos em causa no sublime matematico (e, também no sublime dinamico),

acontecem na ordem descrita, primeiro a frustragdo sobre a procura de resolver/compreender
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algo “impossivel”, e de seguida o prazer, de compreender que somos capazes de assimilar

esse vasto absoluto por completo através da capacidade de imaginagao (Kant, 2002, p.xxxi).

Ao escrever este sub-capitulo, tal como descrevi no inicio deste texto, tinha em mente a
necessidade de transcrever o absolutamente grande, a imensiddo, o infinito (ou “quase-
infinito”) intrinsecos dos “conceitos” que abordei nos capitulos anteriores, que por sua vez,
definem este projeto. Podemos, segundo a minha opinido, ver as teias de significado e
significante, ou o acontecimento da desconstrug¢do, ou ainda, a propria capacidade da nossa
memoria, como algo inserido nas entrelinhas do que define o sublime matematico. Ao
tentarmos agarrar, compreender, o que se entende por estes conceitos e acontecimentos, temos
a sensacdo de serem demasiado grandes a nossa compreensao, € sO a partir da imaginacao ¢
que somos capazes de os alcangar de uma forma racional. Portanto, & compreensdo destes
estdo associadas também as sensacdes de dor (a frustragdo da sua imensiddo, e a
impossibilidade de expressdo sobre eles) e o prazer (associada a nossa capacidade
imaginativa, de criar medidas invisiveis e irreais como chave a compreensao racional). Tal
como no sublime matemadtico, as sensagdes de dor e prazer aparecem sempre nesta, e
aparecem, pelo menos a meu ver, sempre que se apresentam na minha mente. Tal como uma
montanha, cujo tamanho real é (quase) impossivel para uma pessoa poder compreender,
assimilar o que ¢ na sua totalidade. Podemos saber a sua medida, a sua altura, o seu peso (em
termos numéricos) mas, na verdade isso é-nos sempre abstrato, mesmo em comparagdo com

algo, apenas a imaginac¢ao nos possibilita esse entendimento.

3.6 As falsas memorias

Ao longo da nossa vida vamos arrecadando inimeras memorias, na nossa biblioteca mental
(de proporgoes subliminais*), de episddios, factos, nomes, conceitos, ideias, nogdes, sons,
imagens, que constituem a nossa teia de significados e significantes e que definem a nossa
percep¢ao do mundo, quando desconstruido. A meu ver, todas essas memorias a que
conseguimos ter acesso, € em particular as memdrias episodicas de longo prazo, nunca sido de
facto, reais. Isto acontece, porque, ao entrarem nessa mesma, € quase infinita teia, ou até, no

momento em que presenciamos as coisas € as traduzimos por inumeros outros “textos”

46 Quando escrevo “de proporgdes subliminais” refiro-me ao sublime matematico, assim como a capacidade extraordinaria da
nossa memoria, em particular da memoria semantica e episédica. Uma biblioteca mental, que so6 através da nossa imaginacdo
somos capazes de compreender o que ela pode conter, o seu tamanho.
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abstractos, essas memdorias sofrem alteragcdes e sao manipuladas por nds, mesmo sem 0 nosso
consentimento consciente. Ou seja, ao presenciarmos algo, a nossa mente, imediatamente cria
inimeras associagdes, e paralelos entre o que vemos, ouvimos, sentimos, € ja conhecemos, €

transforma o que originalmente era uma coisa, noutra.

O ambiente a nossa volta tem um impacto enorme sobre a forma como esses eventos sao
registados e recordados, assim como tudo o que acontece apos o “momento original”. Da
mesma forma que, as memorias também sofrem alteragdes quando as ouvimos (a situacdo de
que temos memoria) mas relatada por outra pessoa; ou como as vezes, pensamos ter memoria
de algo que na verdade nunca registamos, que traduzem fabricagdes de memorias que ao

longo dos anos fomos construindo a partir de relatos, fotografias, videos, etc.

Todas as pessoas conseguem-se recordar de situagcdes semelhantes, em que ndo temos a
certeza se a memoria existe em nods, se a recriamos mentalmente ou a imagindmos.
Preenchemos as lacunas do nosso cérebro com informagdo que nos parece ser plausivel.
Assim como, muitas vezes, acreditamos ter memoria de eventos que nunca presenciamos, tal
como descreve Oliver Sacks*” no seu livro 4 River of Consciousness (2017). Num outro seu
livro, Uncle Tungsten (2001), Sacks descreve dois acidentes sucedidos durante os
bombardeamentos em Londres no Inverno de 1940/41. Mais tarde Sacks veio a descobrir, ao
conversar com o seu irmao mais velho, que no segundo acidente descrito no seu livro nenhum
deles estava presente, pois ambos tinham sido evacuados para um colégio. Sacks afirma ter
ficado incrédulo pois acredita ter uma lembranga vivida do acontecimento, que, na verdade,
era uma constru¢do mental recriada a partir de uma descrigao feita pelo seu outro irmao do

acontecimento numa carta que lhes fora enviada (Sacks, 2017, p.69-70).

Baddeley reforga esta ideia ao descrever que podemos (e acontece com frequéncia, como
qualquer um pode confirmar) ter clara memoria de eventos com muitos pormenores e detalhes
que na verdade sdo fabricados pela nossa mente (Baddeley, 2013, p.115). Estes eventos
parecem ter sido criados pela juncdo de diferentes momentos retidos nas nossas teias de

significado e significante.

Por outras palavras, nenhuma memoria € realmente verdadeira. Nao sdao verdadeiras porque

nunca descrevem o evento nem na sua totalidade, nem na sua mais alta qualidade (no sentido

47 Oliver Sacks (1933-) ¢ um fisico e neurologista norte-americano. Sacks é actualmente professor de Neurologia na NYU
School of Medicine. Sacks ¢ reconhecido pela sua colec¢do de histdrias de casos: The Man Who Mistook His Wife for a Hat
(1985) e An Anthropologist on Mars (1995), nesta série de historias, Sacks, descreve toda um complexo de condigdes como
autismo, epilepsia, esquizofrenia, doenga de Alzheimer, etc.. Entre o seu diverso elenco de trabalho escritos, Sacks também
publicou uma autobiografia, Uncle Tungsten: Memories of a Chemical Boyhood (2001). Os seus ultimos trabalhos incluem,
Musicophilia (2007), The Mind's Eye (2010), Hallucinations (2012), ¢ The River of Consciousness (2017) (Sacks, n.d.).
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em que ndo apresentam o mais elevado grau de detalhe do acontecimento), nem na sua
aparéncia. A nossa percepcao do mundo, os nossos conhecimentos, a nossa vivéncia, desfigura

como absorvemos o que acontece em cada momento.

Por tanto, se nenhuma memoria € verdadeira, todas sdo falsas.
Mas como pode ser que tudo o que conhecemos ¢ falso?

Isso quer entao dizer que nao conhecemos nada?

Nao. Pois mesmo sendo falsas, estas ganham o poder de se poderem transformarem em tudo,

até mesmo na verdade, pois nos as vemos como tal, elas reunem a nossa percep¢ao do mundo.

Indo mais longe, acredito que, ao elaborar memorias falsas (que sdo, também, verdadeiras),
essas ganham a possibilidade de deixarem de serem minhas e passarem a pertencer a outros.

De serem objectos contaminantes das memorias de outros.
Este foi o ponto de partida para a conceptualizagao da instalagao.

Ao longo do espago definido pela instalacdo, estdo presentes varios sons “pertencentes a
minha memoria”, representagdes de determinados episodios da minha vida, extremamente
vinculados a sons nelas retidos. Representagdes, ou segundas imitagdes (ou “textos”) de
acontecimentos/memorias falsas retidas na minha teia, desconstruiveis através de
determinados som a mim propostos - € no contexto da instalagdo por mim sugeridos. Ao
serem representagoes ret€ém em si a vontade de caracterizar a falsidade, que creio existir em
todas as memorias; pois ndo sdo apresentados os sons que existiram na memoria original, nem
os sons que residem, como espelho desse acontecimento na minha mente, nem sao
apresentados no local onde a memoria aconteceu. Ao ouvirmos um som que nos transporta ou
nos faz recordar de algo, esse som ndo esteve, geralmente, presente no momento em que a
memoria aconteceu. Isso acontece devido a prépria qualidade efémera do som e, na verdade
ndo ¢ exclusiva a este, por exemplo, ao vermos um paisagem montanhosa podemo-nos

recordar de alguma viagem que tenhamos feito a um local semelhante.

Existe um desejo de “mostrar” estes sons (0s inerentes a instalagdo sonora) como pistas ou
sugestdes, que nos levam a activar o exercicio da memoria, ou melhor, da lembranga. Estamos
constantemente expostos € susceptiveis a estas pistas, ao ouvirmos um som (por exemplo) que

nos remete para algo que ja vivemos.
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3.7 Pontos de coincideéncia

Expliquei no texto anterior que considero que toda a memoria € altamente complexa, podendo
até ser considerada falsa, e por ser falsa e pertencer ao que entendemos como verdadeiro, tem
a possibilidade de se tornar em tudo, até deixar de ser nossa e de pertencer a outros também.
Ao dizer que pode pertencer a outros, quero dizer que acredito na existéncia de pontos de
coincidéncia entre, e neste caso, a minha teia de significados e significantes e a de outra
pessoa qualquer. Podemos imaginar as teias como inumeras linhas imaginarias quase infinitas
que se prolongam em todas direc¢des, com determinadas ramificagdes, que se vao cruzando
entre si; s3o esses pontos de cruzamento, que podemos ver como signos, imagens, ideias, etc,
e as rectas como associagdes que se vao entrelacando entre uma imagem (ou signo, etc) e
outra. Da mesma forma, podemos também compreender que podem existir pontos que se
apresentam na minha teia e na de outros, mas localizados em zonas diferentes da teia e

associados a outras coisas.

Ao apresentar memorias minhas através do uso do som, existe a possibilidade que esse som
pertencente ou ilustrado na minha rede de conhecimentos, tenha o seu lugar na teia de outra
pessoa (um observador). Existe uma clara vontade de partilha de memoria com este trabalho,
no sentido de expor de um modo abstracto, relatos da minha vivéncia, e talvez, criar assim um
lugar coincidente com a de outra pessoa. Um som que a mim me remete para um determinado
episodio mnémico, pode também conduzir outra pessoa a uma sua memoria, diferente da

minha mas sugerida pelo mesmo som.

Existem espagos da memoria que podemos automaticamente assumir como coincidentes entre
duas pessoas que sao da mesma familia, ou que cresceram juntas ou na mesma cidade (por
exemplo). Pessoas que vivenciaram os mesmos eventos historicos ou que reclamam
simultaneamente algum signo cultural. Mas os pontos de coincidéncia podem ir mais além, no
sentido em que podem aparecer em pessoas com nenhuma semelhanga aparente (no sentido
etario, geografico, religioso, cultural, etc), porque os pontos ndo se definem s6 por estas
condi¢des, visto que significam unicamente que um mesmo input pode activar a memoria,

independentemente da memoria associada em cada pessoa.

Os pontos de coincidéncia sao, de certa forma, o que nos faz relacionar com outras pessoas,
sdo conexdes momentaneas € espontaneas que nos ajudam diariamente a compreender os
outros € o mundo. Por exemplo, ao presenciarmos uma obra artistica pela primeira vez, sem
termos conhecimento sobre o artista, sobre a obra, ou a razao que o/a levou a realizar tal pega,

temos uma necessidade de criar paralelos entre 0 que vemos/ ouvimos/ sentimos € o que ja
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conhecemos. Assim, criamos pontos de coincidéncia, ou melhor desvendamo-los, pois eles ja
existiam, mas nao eram visiveis. Estes pontos sdo instaurados no momento em que a obra
artistica, por sua vez, deixa de pertencer ao seu autor e passa a pertencer a cada um que a

experiencia e cria uma relacdo com o que conhece.

No contexto da instalagdo, sdo apresentados diversos excertos sonoros, retratos sonoros e
abstractos da minha memoria. Nao ¢ importante quais as memorias em particular
“escondidas” por detras de cada som, porque o contetido destas memorias ¢ supérfluo, quando
0 que ¢ significativo aqui € a transmissdo, o momento de apresentacdo da obra, em que a
memoria ¢ duplamente individual e colectiva, e que se tornam visiveis estes pontos
imaginarios de coincidéncia. Ao ser apresentada sdo visiveis os pontos de coincidéncia porque
existe a possivel associagdo por parte do observador a uma memoria pessoal sua, a partir do
som que descreve uma minha. Cada observador tem o poder em si de se relacionar, ou nao,
com o que ouve, reportando-o para uma experiéncia pessoal e unica (pois mesmo que
partilhado o momento com outras pessoas reflete somente a sua perspectiva do
acontecimento), dando, desta forma, um novo significado ao som, e a instalacdo. O
observador tem em si a capacidade de, através da informagdo reportada no momento de
observa¢do, de manipular as suas proprias memorias e de criar novas bifurcagdes na sua teia
de significados e significantes. S3o os pontos de coincidéncia que possibilitam esse

acontecimento.

3.8 Doxa versus zeitgeist

Neste texto descrevi, de uma forma muito sintética, o meu proprio entendimento de cada um
destes termos, e o seu papel neste relatorio e projeto. Ao usar estes termos tdo conhecidos,
tentando dar um nova definicdo aos mesmos de forma a que entrem dentro do sistema
ideoldgico que defini, € facil cair em erro ou proclamar uma falsidade. Por esta razdo escrevo

desde ja, que se tratam das minhas proprias interpretacdes destas nogoes.

O doxa é o que pertence ao campo da opinido ou crenga*®. As opinides e crengas que descrevo
aqui sdo particulares de cada um de nos, € o que vamos construindo a partir das nossas

vivéncias. O doxa ¢, portanto, caracterizado pela memodria individual de cada um, pela

48 O doxa é o que pertence ao campo da opinido ou crenga. “doxa (Greek, belief) Opinion, frequently contrated with real
knowledge in classical philosophy.” (Blackburn, 2005, p.105).
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percepcao unica de cada pessoa, ¢ a forma como cada individuo aprendeu a ver o mundo pois

resulta de uma série de experiéncias particulares que cada sujeito vivenciou.

O zeitgeist, ¢ definido como o espirito de uma época ou o espirito do tempo*°. Ao contrario do
doxa, este engloba uma memoria colectiva, pertencente a diversas pessoas unidas por uma
condi¢ao temporal, ou geografica, ou, até cultural. Acredito que o zeitgeist, define pessoas que
crescem € vivem na mesma altura, mas também das partilham a mesma cultura, tradicdo ou
religido.

Estes dois elementos definem extratos da memoria, uma mais intima e pessoal (doxa) e outra
que representa elementos que se inserem numa aprendizagem geral sobre o mundo (zeitgeist),

mas que sao sempre diferentes na mente de cada pessoa.

Tendo isto em consideracdo, a meu ver, podem existir como que diferentes niveis de zeitgeist.
Dois jovens que se conhecam e cres¢am na mesma cidade, partilham um zeitgeist. Mas como
¢ possivel saber se ndo podemos partilhar um certo nivel de zeitgeist com outros individuos,
que nao fagam parte da mesma faixa etaria, que nao vivam no mesmo pais ou se conhecam? O
zeitgeist, define algo que ¢ comum a uma comunidade, mas até onde essa comunidade pode
ir? Quando falo em diferentes niveis de zeitgeist, falo em pontos de coincidéncia que unem as
pessoas e as fazem participar no mesmo momento colectivo. Podemos visualizar estes niveis
como uma série de circunferéncias em torno de cada individuo, cada uma delas com um raio
superior ao da anterior, ¢ dentro de cada um desses espacos existem outros individuos que

partilham, a niveis diferentes, um certo tipo de zeitgeist.

A nossa rede de conhecimentos e as nossas memorias, sdo sempre influenciadas em primeiro
lugar pelo doxa (que se insere, também ele, num determinado zeitgeist) e em segundo pelo
zeitgeist. O doxa define a nossa percep¢do do mundo, e o zeifgeist com ideias culturais,
nogoes de tradi¢do, crencas religiosas, gestos, modos de estar, etc, que participam também na

forma como vemos o mundo.

Os sons que proponho e que pertencem a instalagdo que desenvolvi, podem descrever,
sempre, ambos os parametros (zeitgeist € doxa). O som de um amolador (por exemplo), é
facilmente reconhecivel por muitos portugueses, mas ndo podemos afirmar que uma outra
pessoa que nunca tenha ouvido falar de amoladores, ndo reconheca também aquele som, por
qualquer outra razdo. Essa pessoa, hipoteticamente, pertence a um certo de nivel de zeitgeist

comparada com um conhecedor do som de amoladores. Por outras palavras, essas pessoas

49 O zeitgeist, ¢ definido como o espirito de uma época ou o espirito do tempo (zeit: tempo + geist: espirito). “Geist (German,
spirit, soul) A quality that animates the mind. The Zeitgeist is the spirit of the age. (...)”(Blackburn, 2005, p.148).
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partilham (pelo menos) um ponto de coincidéncia. Esse individuo tem em si um doxa
completamente diferente do meu, mas pode encontrar, nos sons propostos, um desses pontos

que se relaciona com a sua vivéncia pessoal.

3.9 Som- Catalizador da memoria

O som sempre teve um impacto muito grande na forma como acredito que a minha teia de
significados e significantes esteja organizada. Constantemente memorias sao trazidas ao olhar,
a aten¢do, da minha mente, por causa de sons que se apresentam no exterior. Muitas pessoas
pdem o olfacto neste patamar, com o poder nostalgico de incentivo a memoria, outras a visao,
ou o tacto. Mas acredito, a um nivel pessoal, que o som tenha capacidades especiais, em
termos mnémicos sobre os outros, por diversas razdes, varias das quais ficam explicitas
também no texto sobre os tipos de memoria, € em particular sobre a memoria sensorial. A
memoria sensorial associada ao poder auditivo, a chamada memoria ecoica, ¢ uma memoria
de curto prazo que retém durante infimos periodos de tempo o que ouvimos. Todos os tipos de
memorias associadas a memdria sensorial comportam-se desta forma, conseguindo so reter a
informacao por espagos de tempo muito curtos, € isto acontece para que possamos ter uma
visdo continua do que sucede (Baddeley, 2013, p. 9-13). Mas ao contrario das outras entradas
de informacgao sensorial, a audi¢ao tem caracteristicas muito particulares que fazem com que
seja a que retém na mente a informagao por periodos maiores de tempo. Isto acontece devido
a propria condicao do som, que nao se repete>?, ¢ sempre Unico, se nao ouvido da primeira
vez, nunca mais podera ser reproduzido exactamente com as mesmas qualidades (tal como foi
descrito no capitulo sobre os tipos de memoria). E é por isso que este tipo de memoria se
chama ecéica, pois funciona no nosso cérebro exactamente como um eco até desaparecer. E
um eco necessario a, por exemplo, compreensao de uma conversa, em que ouvimos cada som,
e cada silaba de uma palavra ¢ retida para que, aquando do aparecimento da proxima, exista

uma compreensao da palavra, frase, ideia que foi dita.

O tempo ¢ também uma caracteristica fundamental para toda a memoria, ¢ no caso da

memoria sensorial auditiva € o que nos indica a proveniéncia do som, a partir das minimas

50 [sto acontece devido a propria condigdo do som, tnico a cada escuta. Mesmo apos a introdugdio da gravagdo, a escuta tem
sempre tendéncia a ser diferente, quer por ouvirmos em diferentes aparelhos, quer seja ndo seja gravada, o som ¢ sempre
condicionado a uma série de variaveis como, o espago, ambiente, tempo, circunstancias momentaneas, ruidos exteriores, etc.
O som ¢ um elemento fragil e invisivel sujeito a toda uma série de interferéncias.
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diferengas temporais entre o som que chega a um ouvido e ao outro. Alan Baddley descreve
este processo, ao dizer que se estivéssemos numa sala e ouvissemos um som proveniente de
um dos seus cantos saberiamos indicar de que direc¢ao da sala o som veio. Comparando este
nosso processo de diferenga temporal da chegada do som aos ouvidos com a de um sonar que
reconhece a localizagdo de um navio. O nosso sistema de memoria auditiva é capaz de
guardar a informacao que chega primeiro a um dos ouvidos até a chegada no outro (Baddeley,

2013, p. 12).

O som e a capacidade auditiva tem a possibilidade de reconfigurar o espaco, ¢ um elemento
fundamental a nossa percepcdo espacial. Ao desenvolver os sons aparentes na instalacao,
tomei uma série de decisdes, sobre as caracteristicas que estes deveriam comportar. A primeira
foi que os sons seriam todos repetidos em forma de loop. Esta decisdo reflete uma das
caracteristicas mais marcantes, a meu ver, da memoria sensorial auditiva, que ¢ o facto de ela
se manter na cabega até a chegada da proxima entrada de informagao auditiva. Por esta razao
escolhi o loop como uma das suas caracteristicas fundamentais a representar. A segunda foi o
facto desta memoria ser muito curta e fugaz. Os sons representados no contexto da instalagao
serdo todos de curta duracao, tendo escolhido pequenos sons que se repetem constantemente -
com determinadas pausas entre cada loop, que diferem entre si (o tempo de cada pausa/

siléncio), tal como eco, tal como o proprio funcionamento da memoria sensorial auditiva.

O som ¢ a minha forma de chegar aos pontos de coincidéncia, ¢ o que pode causar essa
mesma partilha de memoria entre mim e o observador (teoricamente), € entre o observador, o
objecto artistico e a minha pessoa (na pratica). A minha partilha de memdorias sonoras podera
(talvez), provocar o mesmo sentimento de lembranga no observador atento que transporta o
que ouve para 0 seu universo, € conecta-o as memorias inerentes na sua teia de significados e
significantes - criando desta forma o exercicio mental de lembranca. Pontos de coincidéncia
activados pelo som, duas (ou mais) memorias diferentes acionadas por um mesmo impulso

auditivo.

Eu chamei aqui o som como o grande catalisador de memorias, pois é o impulso sensorial
que acredito ter as qualidades necessarias para transcrever a memoria de uma pessoa para a
préxima, pois € o sentido que, na minha opinido, ¢ mais plastico, (aparentemente) imaterial,
invisivel. Talvez o mais préximo destes sentidos a audi¢do, ¢ o do olfato que, no entanto, se
encontra quase sempre acompanhado do paladar, enquanto a audicdo enfrenta todas as
desvantagens da memoria sem o auxilio de outro sentido. Da mesma forma que temos na
nossa teia de significados e significantes, imensas nogdes e ideias, que podemos descrever

com detalhe usufruindo da linguagem verbal, muitas das informacdes sonoras que se
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encontram retidas na nossa mente de longa duracdo (excluindo aqui muitos dos sons
musicais), ndo sao reproduziveis (ndo temos capacidades para as imitar), mas conhecemo-las.

Baddeley, de novo, assume esta retencao de sons impossiveis de imitar, ao dizer:

We clearly do have some form of auditory imagery which allows us to imagine the voice
of a great singer, the sound of waves crashing on the beach, or a symphony orchestra
tuning up. These are all sounds that we ourselves cannot possibly reproduce. It is

therefore unlikely that our imagery is based on subvocalisation. (Baddeley, 2013, p. 50).

O “circuit de parole”, descrito por Saussure, e explicado no capitulo 3.3, revela também a
importancia do som e da escuta, a compreensao do mundo, como também, o seu efeito sobre
as teias de significado e significante ¢ a memoria. O som como elemento essencial a
comunicac¢do e criagdo de imagens sonoras; imagens essas que muitas vezes nao necessitam
de serem expressas verbalmente para serem compreendidas, sdo identificadas e entendidas,

pelas suas caracteristicas sonoras na mente de cada individuo.

E por estas razdes que revejo no som a sua possibilidade fantistica de catalisador de
memorias. Talvez, também seja a importincia que a minha rede de conhecimentos da as
informagdes auditivas, ou que use estas como elementos que descrevem a organizagdo da
biblioteca de conhecimento. E também o facto de toda a nossa linguagem ser representada em
sons que determina essa mesma importancia. Agostino de Hipona descreve esta interagdo
entre o som das palavras e o que elas significam, como coisas totalmente diferentes, ¢
interessante notar, tal como vimos antes, que a memoria de curta duragdo se reflete mais em
termos auditivos e que a memoria de longa duragdo em termos de significado (Fleckner, 1998,
p.66). Diderot e John Locke discutem também sobre a comunicagiao e o uso do som, o som
que ¢ vazio sem o significado que lhe ¢ dado. A nossa forma de partilha de informagao mais
usada e natural ¢ o uso dos sons que representam significados, a nossa comunicacao

desenvolve-se em torno dos sons (Fleckner, 1998, p.110, 116).

3.10 Aby Warburg e Rolando Benenzon

Durante o processo de investigacdo e conceptualizacdo deste projeto, houve dois nomes
particularmente importantes na criagdo dos sons presentes na instalagdo, e de muitos outros

elementos fundamentais a este trabalho. Desde que a ideia sobre os sons da memoria foi

61



estabelecida, compreendi que nao podia ter uma série de sons, “ao acaso”, que simplesmente
existiam sem correlacdo. Os sons tém, claro, uma ligacdo entre eles - ao serem
conceptualizados como pertencentes a minha memoria pessoal. Mas, compreendi que era
importante existir uma série de caracteristicas presentes em todos os sons, que
implementassem uma linha condutora e, acredito, que estes dois nomes, que irei indicar de
seguida, foram fundamentais ndo sé na criagdo dos sons, como de muitas componentes
presentes na instalacdo, e na ideia que a desenvolveu. O primeiro ¢ Aby Warburg e, o

segundo, Rolando Benenzon.

George Didi-Huberman>! explica, ao nomear Wincklemann32, uma das linhas de pensamento
de Warburg?3, a questdo da perda da arte antiga, no sentido de perda de significado na sua
imitacdo. Essa perda, vinculada as imitagdes, representa um “abismo” separando os “originais
[Urbilder] da estatua grega e suas “copias” romanas [Kopien]” (Didi-Huberman, 2013, p.23),
mas tal como relata Didi-Huberman (2013), sdo essas imitacdes (mimesis) que nos tornam
mais proximos do antigo, que “criam uma ponte sobre esses abismos” (p.23). As imitagdes
tém o poder de fazer renascer o antigo, o que ja ndo existe. Os sons que desenvolvi, ndo sao
realmente as minhas memorias, sao imitagdes (representacdes) de elementos nelas presentes,

para que se crie a ponte entre o0 que ja aconteceu € o agora.

51 Georges Didi-Huberman (13 de Junho de 1953), é um filosofo e historiador de arte. Didi-Huberman, ja publicou diversos
livros em torno da tematica da teoria das imagens, tendo executado escrito e estudos sobre diversos autores como Aby
Warburg, Walter Benjamin, Jean Baptiste Giacometti, entre outros. Actualmente é também professor na Ecole dés Hautes
Etudes en Sciences Sociales. (Didi-Huberman, 2013)

52 Johann Wincklemann (1717-1768), foi um arquedlogo e historiador de arte alemdo. Wincklemann desenvolveu diversos
escritos e pesquisas sobre arte classica, pintura, escultura e filosofia. Wincklemann, mais tarde, acaba por adquirir a posigao
de secretario do Cardeal Albani, dando-lhe o acesso a uma enorme colecgdo de arte classica. Esta sua posigdo possibilitou-o
de seguir Critica de Arte e Consultoria. Entre os seus mais celebres trabalhos encontramos, Gedanken iiber die Nachahmung
der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (1755) - este seu ensaio tornou-se rapidamente conhecido

tornando-se um exemplo do ideal grego na educagio e nas artes, sendo traduzido em inumeras linguas - e, Geschichte der
Kunst des Alteertums (1764) (Wiencke, 1998).

53 Aby Warburg (1866-1929) desenvolveu a sua carreia nas areas de Historia de arte (em particular, pela época do
renascimento), antropologia e etnologia. Entre 1886 e 1888, Warburg deparou-se com ideias, que mais tarde vieram a realizar
todo o seu pensamento, sobre mitologia, morfologia e simbolos. Em 1895, Warburg decide ir aos Estados Unidos, passando
por diversas cidades, mas com o foco de estudar e investigar o grupo indigena Hopis, e o seu ritual da serpente. Esta viagem
vinculou o seu pensamento (completando o seu percurso sobre arte renascentista) sobre mito, a imagem e a sobrevivéncia. Se
ao pensar nas imagens do Renascimento, e observar uma apropriacdo, e sobrevivéncia das mesmas ao longo do tempo,
Warburg, observou, nesta sua viagem, que essa mesma sobrevivéncia era perceptivel ali também. Ao retornar a Hamburgo,
publica outros seus trabalhos como Diirer and Italian Antiquity (1905) - onde expde, pela primeira vez indicios do que se
tornaria o Pathosformel. Todos os seus estudos e investigagdes resultaram, quase como uma resposta ao seu complexo
pensamento, no Altas Mnemosyne, a série de painéis onde eram expostas diversas imagens sobre fundo preto. Ao longo da
sua carreia, Warburg foi criando e arrecadando uma enorme e impressionante coleccdo de livros. Esta colegdo resultaria na
biblioteca de Warburg- a sua grande obra (Johnson, 2013-2016).
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Warburg assume um modelo fantasmal da historia, modificando o valor do que se tratava
como “renascencas”, criticando a forma académica de educagdo, afirmando que os saberes se
traduziam por “obsessdes, “sobrevivéncias”, remanéncias, reapari¢oes das formas” (Didi-
Huberman, 2013, p.25). Podemos ver/compreender estas “sobrevivéncias”, como elementos
retidos na memoria; formas que se parecem repetir em diferentes contextos, sem explica¢ao
aparente. As formas repetidas inconsciente e obsessivamente no prolongar da historia, por

outras palavras podemos ver as “sobrevivéncias” como pontos de coincidéncia.

O que sobrevive, as formas sobreviventes, sdo as mais antigas, ¢ o que ja estd morto ha ja
muito tempo e, por essa razdo, ¢ também o mais vivo, por ser mais movel e transitorio.
Nachleben>*, que Warburg tanto cultivou e desmistificou ou longo da vida, descreve essa
mesma sobrevivéncia, uma vida poés morte. Remete para inumeras formas que se repetiam ao
longo do tempo por culturas diferentes, as marcas que continuam sempre iguais € presentes
como sempre transitorias e diferentes (Didi-Huberman, 2013, p.136). A Nachleben de
Warburg existe por existir “empatia” (Einfuhlung)> em relagdo a marca que se desloca de
cultura, tempo, religido, etc. A empatia faz com que seja presa, de novo, tal marca, com que se
crie uma relagcdo com o que se repete (Didi-Huberman, 2013, p.362). A mesma coisa acontece,
quando (e, se) o observador ao ouvir os sons representados na instalacdo, os relaciona consigo
e os torna seus, a partir de uma sensacdo de empatia, por estar disponivel e aberto a

reconhecé-los como seus.

A teoria de Warburg descreve e resolve-se em torno destas marcas sobreviventes, que passam
de uma cultura para a seguinte através de imitagdo, para criar um elo, para ultrapassar um

vazio (abismo) que existe entre o agora e o passado (Didi-Huberman, 2013, p.69).

E de Edward Burnett Tylorss, uma das grandes referéncias da antropologia para Warburg, e da

sua teoria das sobrevivéncias, quem toma por empreéstimo o termo “survival”. A sobrevivéncia

54 Nachleben ¢ a sobrevivéncia. Nachleben der Antike ¢ um dos conceitos fulcrais e centrais do pensamento warburguiano.
Reflete o que era, mas persiste, o que, por nio existir a tanto tempo, mas sobreviver, se torna mais potente e resiste passando
de mente em mente, ndo podendo deixar de o fazer. Reflete o que Warburg explora e procura dizer sem palavras no seu atlas
Mnemosyne, a sobrevivéncia das imagens, ao longo dos tempos, comunidades e religides (Didi-Huberman, 2013).

55 Einfuhlung, pode ser traduzido no sentimento de empatia. O sentimento que nos aproxima do que ndo é nosso, do que nao
nos pertence. Einfuhlung teve um enorme impacto em Warburg e na formagdo das suas ideias, pois reflete a sensacdo, a
distancia ou aproximagao, entre a obra de arte e o observador. Como se para compreendermos ¢ necessaria a apoderardo, a
aquisi¢io fisico ou mental do estranho, do que nio nos pertence. E necessario empatia para com o que vemos para que seja
possivel prolongar o que sobrevive, para que esse “objecto” continue a pertencer a varios (Didi-Huberman, 2013).

56 Sir Edward Burnett Tylor (1832-1917), foi um antropologo e etnologo inglés, conhecido como o padroeiro da antropologia
cultural. Os seus mais importantes trabalhos, incluem, Anahuac (1861), Researches into the Early History of Mankind and
the Development of Civilization (1865), ¢ Primitive Culture (1871) (Street, 1998).
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das formas, tao estudada por Warburg, ¢ como “dizer que o presente traz a marca de multiplos
passados”, ¢ uma permanéncia de certas formas ou movimentos antigos no presente, ¢ a
“indestrutibilidade de uma marca do tempo” (Didi-Huberman, 2013, p.47). Tyler, como
descrito por Didi- Huberman (2013), compara essas marcas sobreviventes, obsessivas - a
“tenacidade das sobrevivéncias” (p.47) descritos e prescritos ao longo dos tempos, a um rio
que corrdi o solo, ao longo de varios anos e séculos, deixando a sua marca, moldando o seu
leito, mas permanecendo o mesmo rio. A teoria de Warburg descreve que essa “permanéncia
da cultura” funciona como algo que se desloca, e por se deslocar, por ser imitado ¢ que se
mantém, € se exprime como um sintoma, € existe em particular no que parece ser “supérfluo”
ou banal (Didi-Huberman, 2013, p.47). As ramificacdes entre essas marcas sdo associagdes
(inconscientes, causais - compreendidas por varios momentos desconstrutivos diferentes) que

se cruzam em pontos de coincidéncia (os elementos sobreviventes) (Didi-Huberman, 2013, p.

48).

Os pontos de coincidéncia existem porque se deslocam num campo entre diferentes mentes e
a actividade associativa que acontece, criando um abismo, um amontoado de informagoes,
tornando a sua defini¢do mais aberta, quase ilimitada. A um significado, qualquer que seja,
temos sempre que corresponder, associar, inimeras outras imagens, palavras, etc, que a
definam. A mente descreve-a usando uma série de diferentes sentidos e formas de expressao
mentais diferentes. O sintoma existe nesse espago definido por inumeros estimulos, de
diferentes categorias sensoriais, todos amontoados, compreendidos apenas na tentativa de
assegura-los como objectos/marcas/coisas desfiguradas, que sofreram deslocamentos (Didi-

Huberman, 2013, p.267-268).

O retorno de uma marca, de uma forma, ¢ como o momento em que a pega € exposta ao
observador, e ganha um novo significado. O retorno ¢ sempre igual na sua repeticdo, ou no
seu ritmo, e sempre diferente, pois € caracterizado pelas suas transformagoes, e modificacdes,
a cada retorno. A sobrevivéncia das memdrias, em nds, e o retorno, ou lembranca, que as traz
ao palco da nossa mente, ¢ sempre diferente. O momento de lembranga evoca sempre novas
ramificacdes em torno da memoria recordada, dentro da rede de conhecimentos. Ao ser
relembrada, a prépria situagdo, ambiente ou contexto, onde a lembranca ocorre, onde nos
encontramos, ird influenciar a memoria “original”. Irdo ser associados a esse signo, novas
imagens e ideias, pois sempre que algo ¢ relembrado, ¢ diferente, tal como as sobrevivéncias

que retornam (Didi-Huberman, 2013, p.150). E o momento da transfiguragio da memoéria, de
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novas associacdes, de crescimento da teia de significados e significantes. As novas
associagdes criadas manipulam a forma como nos iremos, da préxima vez, relembrar da
mesma coisa. O retorno pode funcionar como a desconstrugdo, que desenvolve novos textos.
O momento de lembranga cria sempre novos sub-textos do mesmo episodio, facto, ideia

(Didi-Huberman, 2013, p.150-151).

Na propria ideia de repeti¢do, do retorno da marca sobrevivente, insere-se também (o que
falarei em mais detalhe no capitulo 5) a no¢ao que Sigmund Freud notou e escreveu sobre,
das unheimelich, ou o “estranho familiar”. E familiar no seu movimento repetitivo, no seu
ritmo, e estranho pois cada vez que retorna ¢ diferente (Didi-Huberman, 2013, p.282). A
repeti¢do, comporta em si o que € unheimelich, existe porque reclama o que era antigamente
familiar, que ¢ de novo trazido a luz mas de forma diferente, estranha. As semelhangas no
retorno, descrevem o que ¢ familiar, e que se torna diferente em cada retorno comporta o que
¢ estranho, tornando, ao olho atento de quem observa estas sensiveis transformacdes, em

sentimento de inquietagdo (Didi-Huberman, 2013, p.282).

Warburg usa e obsessa-se com o grupo escultdrico de Laocontes’, pelo momento transitivo, ou
“momento-intervalo” (Didi-Huberman, 2013, p.181), definido pelo artista na constru¢dao da
obra. Todos os momentos, todos os presentes sdo transitorios, mas o importante aqui € a
escolha daquele preciso momento onde ¢ possivel compreender o passado e antecipar o futuro
- um eterno presente. E o momento que possibilita todas as associagdes na mente do seu

observador (Didi-Huberman, 2013, p.181).

Burckhardt’® afirma também que é necessario compreender que as formas que resistem ao
tempo, ndo sdo “reflexos do tempo”, mas sim ‘“restos - risiveis ou sublimes - de um conflito
com o tempo ”’(Didi-Huberman, 2013, p.90). Podemos considerar estas formas (e no contexto
da instalacdo) como memorias, fragmentos mnémicos, que ndo sdo imagens do tempo mas

sim, sons do tempo.

57 O grupo de Laocoonte, ¢ uma escultura datada entre 40-30 a.C., e foi encontrada em 1506, Roma. A escultura descreve o
mito de Laocoonte, retratando o momento em que Laocoonte, e seus filhos, tentam soltar-se das serpentes marinhas langadas
por Atenas e Poseidon. Os deuses atacam Laocoonte, de forma a impedi-lo de avisar os troianos para ndo aceitarem o cavalo,
enviado pelos gregos. (Mvsei Vaticani, n.d.)

58 Jacob Burckhardt (1818-1897), foi um historiador de arte e professor suigo. Burckhardt revolucionou a forma como ¢ vista
e estudada a historia até aos dias de hoje, sendo um precursor da abordagem cultural a historia. As suas publicagdes mais
importantes incluem, Cicerone (1855), Die Kultur der Renaissance in Italien (1960), e Erinnerungen aos Rubens (1898)
(Chilvers, 1990).
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Warburg descreve que as imagens nao chamam s6 o olhar, que vao além deste, e instigam
também “o saber, a memdria, o desejo e a capacidade sempre disponivel que eles tém de
intensificagdo ” (Didi-Huberman, 2013, p.132-133). Tal como as imagens, os sons, tém a
mesma capacidade de reclamar o que conhecemos (as nossas teias), a memoria (inserida
nelas), e todas as formas de prazer e dor que podem surgir, ser intensificadas pelo que

sabemos e sentimos.

Warburg procura, toda a sua vida, compreender as transformagdes sucedidas nas marcas
sobreviventes. A compreensao do abismo que estas mudancas configuram, ¢ o descobrimento

(1113

das ““palavras originarias” [Unwort]” (Didi-Huberman, 2013, p.216) e aceitacdo e
compreensdo do complexo sistema de amarfanhados de informagdes, das deformagdes
sofridas. Essa descoberta das “palavras originarias” d4 os meios aos posteriores
deslocamentos, as imitagdes (Didi-Huberman, 2013, p.216-217). E o que possibilita a

existéncia, a meu ver, dos pontos de coincidéncia, essas marcas sobreviventes, que sofreram

deslocamentos na mente de cada um, e, simultaneamente coincidentes a varias pessoas.

E importante compreender que, na visio de Warburg, as “palavras origindrias” so existem por
serem impuras, e terem sofrido alteracdes com os seus deslocamentos. Nao se pode pensar
nesta procura pelo momento originario, como a procura pelo puro, mas pelo que existe porque
foi modificado, pensado de novo, desconstruido (Didi-Huberman, 2013, p.217). Os pontos de
coincidéncia s6 existem porque existem de forma diferente (nas suas associa¢des posteriores)
em cada pessoa, pelas constantes alteracdes a acumulacdes de novas linhas associativas nas

teias de conhecimento.

Um dos seus grandes trabalhos foi a Biblioteca Warburg, que comecgou a ser criada em 1909.
Um enorme catalogo de livros, que se estendiam sobre uma organiza¢do ndo comum. Warburg
desenvolveu uma forma de organizacdo que descrevia uma propria rede de conhecimentos,
por ele fabricada e presente nessa sua teia e na das sobrevivéncias. Mais tarde, quando a sua
biblioteca foi transferida para Londres, d4 lugar ao Instituto Warburg. Esta forma de

organizacdo completaria, eventualmente, o seu trabalho do atlas Mnemosyne, a resposta a
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todas as suas teorias sobre a Pathosformel>®, a Nachleben, a Dynamogramm®, etc. E
“conclui” sem fechar ou limitar o seu significado, materializando as proprias teorias e ideias,

via fotografias e um pano preto (Didi-Huberman, 2013, p.213).

As teias de significado e significante sdo imaginaveis (criacdes do nosso imaginario pessoal),
como imagens na nossa mente, através das marcas de sobreviventes. Estas marcas e objectos
que sobrevivem, mantém-se vivos através dos deslocamentos mentais. Cada pessoa ird
transportar, em si, determinadas marcas que resistem vivas, pela apropriagdo pessoal de cada
individuo, na sua teia (Didi-Huberman, 2013, p.338-339). Os pontos de coincidéncia dao

conta destas repeticdes e deslocamentos, ao longo do tempo e entre mentes diferentes.

Warburg procura por uma conclusdo, um conhecimento completo sobre as sobrevivéncias.
Procura descobrir como desenrolar todo o amontoado caodtico de deslocamentos, uma
“perfuragdo das imagens e dos simbolos” (Didi-Huberman, 2013, p.361). Tentava seguir o
rasto da torcdo de serpentes que reflete essa teia de conhecimentos de cada objecto, de cada
marca sobrevivente. Warburg, procurava compreender e desmantelar, todas as teias de
conhecimento existentes em cada marca sobrevivente, no sentido de admirar a prépria
complexidade do cruzamentos de ideias e associagdes afeicoadas a estas marcas, visualmente

e mentalmente infinitas, de impossivel compreensao (Didi-Huberman, 2013, p.243).

O atlas, o derradeiro trabalho de Warburg, como toda a sua pesquisa, € explicito através do
jogo de oposicdes, das diferengas, que alargam o significado, a defini¢do ou a identidade de
cada signo, de cada marca sobrevivente. Através da diferenga existe também compreensao
(Didi-Huberman, 2013, p.257-258). O atlas Mnemosyne, reflete, na sua esséncia, um trabalho
autobiografico, que estuda as sobrevivéncias de formas e imagens, a partir da percepgdo de
Warburg. Reflete o seu diagnostico da vivéncia de determinadas sobrevivéncias (Didi-
Huberman, 2013, p.340-341). O atlas Mnemosyne, descreve uma teia propria da
sobrevivéncia refletida em cada prancha, e repetida (sempre diferente e sempre igual) ao

longo de séculos, ao longo de culturas. Essa repeticdo presente também nas pranchas através

59 Outro dos temas centrais da teoria de Warburg ¢ a Pathosformel. O termo pretende representar os simbolos, gestos, nas
imagens da cultura europeia que sobrevivem, que retornam. S8o como os elos entre essas mesmas imagens, mostram o que se
mantém de época em época, ou de cultura em cultura. Emogdes, gestos, ou simbolos, que passam de imagem em imagem. A
descodificacdo desse elo encontra-se no observador, sendo assim impossivel inscrever respostas viaveis, pois cada pessoa ira
criar uma sua propria defini¢do (Didi-Huberman, 2013).

60 Qutro termo importante a compreensdo das teorias de Warburg - Dynamogramm. O movimento captado das ondas de
modificagdo e transagdo criadas pelas sobrevivéncias e pelos seus eventos, “pontos criticos nos ciclos de contratempos”. E a
sensibilidade requerida para captar todas as nuances de transporte, de traducdo, das sobrevivéncias ao longo do tempo. (Didi-
Huberman, 2013, p.154).
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das imagens e do tecido preto que as retém. Estas teias, que na verdade pertencem a Warburg
e ao que ele associa a cada sobrevivéncia, correspondem as associagdes pessoais que ele

descrevia sobre estes objectos, como uma transcri¢do autobiografica.

Rolando Benenzon®!, descreve um conceito muito particular, que vejo como diferente e
semelhante em certos momento ao da sobrevivéncia de Warburg, e que, Benenzon, intitulou
de ISO - identidade sonora. Este conceito insere-se dentro de um modelo de tratamento de
musico-terapia reconhecido como ‘“the Benenzon model”62. Este modelo descreve uma
pesquisa da relagcdo entre 0 homem e o som (em termos terapéuticos) e desenvolve-se dentro
da disciplina da musicoterapia, utilizando desta forma o som, a musica e os gestos/movimento
para desencadear, no paciente, algum tipo de regressdo, com o objectivo de melhorar

determinados aspectos ou deficiéncias de comunicagao e/ou sociais (Musica e Mente, 2016).

O objectivo deste modelo ¢ o de abrir sempre novos canais de comunicacdo através da
criatividade em grupo, ndo refletindo, por isso, uma abordagem passiva, mas sim activa, pois
¢ necessarios que todos os elementos presentes na sessdo interajam entre si, através da
comunicagdo ndo-verbal (através de sons - produzidos com o corpo e instrumentos -, €

siléncios) (Benenzon, 2007, p. 149).

O IS0, que representa a identidade sonora, tem a fungdo, no contexto de terapia, procurar,
durante cada sessdo, os elementos da personalidade que foram esquecidos ou renegados pela
nossa mente. Este tipo de terapia gere-se em grupo, de forma a que determinados aspectos

unicos e particulares de cada um dos membros se facam ouvir/sentir (Benenzon, 2007, p.149).

O que ¢ particularmente interessante sobre esta teoria, sdo as varias categorias de /SO
descritas. Em primeiro lugar temos o Gestalt ISO, que ¢ a identidade sonora de cada um de
nods, como se cada individuo possuisse um som particular, ou melhor, um aglomerado de sons,
movimentos e siléncios que transcrevem o que € seu, € o conjunto desses sons constrdi um
1SO particular de cada um. Existe também o Universal ISO, que engloba em si sons que todos
os humanos podem prescrever, que conhecem, e que fazem também parte da sua biblioteca

sonora, como por exemplo, o som do batimento cardiaco. O Cultural ISO, por seu turno,

61 Rolando Benenzon (1939-), ¢ um notavel musicoterapeuta argentino. Benenzon, desenvolveu os seus estudos e praticas,
em particular, com pacientes de Alzheimer, em coma, e autismo. Entre os seus trabalhos, saliento, Teoria de la Musicoterapia
(1991), Manual de Musicoterapia (1995), Sonido, comunicacion, terapia (1997), ¢ La nuova Musicoterapia (2008)
(Benenzon International Academy, 2018).

62 Reconhecido como um dos cinco modelos internacionais de musicoterapia, na nona edicdo do World Congress on Music
Therapy que decorreu em Washington D.C. em Novembro de 1999. (Benenzon, 2007).
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representa uma série de sons relacionados com a cultura em que o individuo se insere. O
Complementary ISO, relaciona-se com os diferentes estados de espirito, ou momentos da vida
da pessoa em questdo. Ja o Interactive ISO descreve os sons estabelecidos pelas trocas de
comunicagdo entre duas ou mais pessoas que se conhecem e desenvolvem essas
particularidades sociais. Um Familiar ISO, descreve as dinadmicas familiares, sons que sé
essas pessoas reconhecem. O Group ISO descreve os sons presentes na comunidade de terapia
(nas sessoes de grupo). O Environmental ISO, representa os sons referentes aos ambientes que
o individuo conhece e em que se insere. O Community 1SO refere-se aos sons caracteristicos
de uma série de individuos que frequenta os mesmos lugares e partilha os mesmos principios.
Enquanto o Transcultural ISO, se reflete sobre individuos que passam por periodos de
enquadramento, relacionado com questdes de emigragdo, deslocamento e de adaptagdo a um

novo grupo de pessoas (Benenzon, 2007, p.150).

Portanto, os diferentes tipos de ISO podem ser traduzidos como os niveis de zeitgeist que
descrevi anteriormente, € o Gestalt ISO que reflete a identidade sonora propria de cada

pessoa, o doxa.

Ao criar os sons para a instalacdo, e identificar a nogdo de pontos de coincidéncia achei como
importante relacionar a questdo do /SO, pois torna visivel esses pontos que partilhamos entre
teias de significado e significante (os niveis de zeitgeist, que traduzem também, de certo
modo, os pontos de coincidéncia). Considerei igualmente importante como compreender e,
identificar determinadas caracteristicas semelhantes em outras pessoas, assim como entender
0 que nos torna individuais e unicos. Os pontos de coincidéncia visam também demonstrar
ndo s6 a ideia de que nos podemos sempre relacionar com outros mas também conhecer a

nossa propria individualidade, o que faz do nosso doxa diferente do do outro.

Estes dois autores t€ém um impacto enorme sobre o que decidi serem pontos fundamentais do
trabalho: como os pontos de coincidéncia, a memoria, as teias de significado e o doxa e
zeitgeist, assim como, o formato do trabalho, os elementos presentes na instalagdo, como os

sons ou o uso do preto como cor determinante neste trabalho.

Aby Warburg, particularmente, foi uma das maiores influéncias na cria¢do deste projeto, € o
meu trabalho inspira-se, em muitos momentos, no seu atlas Mnemosyne (que irei explicar
com mais cuidado no capitulo seguinte) como uma resposta pessoal, abstracta e sonora ao seu

complexo jogo de imagens e sobrevivéncias.
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3.11 Conclusao

Em conclusdo, todos os conceitos, autores e ideias mencionadas neste capitulo ocupam um
papel central e definitivo neste trabalho. A ideia ou, como lhe chamo, o “enredo artistico” que
acompanhar o objecto artistico, e que se materializa na instalagdo sonora, engloba de forma
diferente (particular, unica) o que foi, até aqui, apresentado. E as nogdes descritas neste
capitulo, ddo fundamento a formulagdo conceptual do objecto artistico. Outras nogdes
referidas posteriormente, neste relatorio, alimentam e definem uma parte do trabalho que
resultou apds esta primeira fase de investigagdo, ou resultaram da exploragdo dos materiais

que entendi usar. A ordem de textos descreve a organizag¢do da investigacgao.

Em relagdo ao tema da memoria (que circula em torno de todo o projeto), ha um foco
“especial” nas memorias de longo prazo episddicas, na memoria de longo prazo semantica e,

ainda, na memoria sensorial de curto prazo, com particular énfase para as memorias ecoicas.

A memoria ¢ o grande tema deste trabalho, ¢ possivel encontrar a marca dela em todos os
elementos que constituem este trabalho, pois ela define tudo o que ¢ humano. Em particular, a
minha defini¢do abstracta sobre a definicdo da ac¢ao mnémica, traduzida em formato artistico
ou instalativo. Ai cada componente assume uma ou mais das caracteristicas que, a meu ver, a
definem. O formato da obra, as pecas desenvolvidas em barro, as figuras nela retratadas, os
sons presentes, 0 tom monocromatico que a envolve, os textos e notas escritas ao longo de
mais de um ano de trabalho, os desenhos e esquemas, sao tudo exemplos de momentos onde a
memoria esta presente, € como esta define, em particular este trabalho, mas tudo o que nos

acontece. Sem este poder ndo poderiamos constituir o que teria ou ndo acontecido.

A partir deste ponto principal do trabalho - a memdria e os tipos de memoria - decidi
descrever o que entendo pelas teias de significado e significante e o acontecimento da
desconstrugdo. Na verdade foram estes “topicos” que me abriram a possibilidade de tentar
explorar a memoria. Sem a memdaria nao ha teias, sem as teias ndo ha desconstru¢do, e sem a
desconstru¢do nao temos uso para as teias; por sua vez, se ndo as usarmos estas redes de
conhecimento é porque nio temos memoria. E este ciclo sem fim, sempre diferente e sempre
igual que me fez tomar a decisdo de prosseguir esta tematica. Portanto estes “temas” estdo
presentes em todas as fases, momentos e componentes do trabalho, assim como no observador

(ouvinte) que a percorre.

Todos estes textos, por sua vez, explicam, ou, ddo a entender excertos da minha prépria teia

de significados e significantes associada a este trabalho. O sublime, por exemplo, compreende
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ndo s6 a complexidade dos temas abordados, como, em certo nivel, os explica ao indicar que ¢

através da imaginagdo que somos capazes de os interiorizar.

Foi, a partir, do confronto com a ideia das memoérias falsas (do encontro com as falacias no
que me pertence, ¢ que assumo diariamente como verdadeiro), que vi a possivel existéncia de
pontos de coincidéncia - formulando assim termos especificos que constituem o “enredo
artistico” inerente a este trabalho. O projecto, a instalagdo, visa procurar o momento
hipotético e invisivel onde os pontos de coincidéncia se tornam evidentes através do uso de
sons. Sons esses que sobrevivem de mente em mente, em mutagdo continua, permanecendo
simultaneamente iguais e diferentes. E o acto da lembranga, no contexto desta instalagdo, que
0s acciona - ¢ o momento em que a partilha invisivel, ¢ muitas vezes inconsciente, de
memorias acontece. No entanto este texto a instalagcdo, s6 se encontrar completo quando se da
a apresentacao da obra e estes textos deixarem (muito provavelmente) de ter o mesmo

significado (ou, até de ter significado algum).

Todos estes autores estdo aqui explicitos porque os vejo como necessarios a explicagdo do
“enredo artistico” que desenvolvi, e acredito que todos tém o seu lugar devido neste projeto,

todos se encaixam e fazem sentido, em unido.
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4. Estado da arte

Neste capitulo irei nomear uma série de obras artisticas que penso serem influentes para a
preparacado e fabricacdo deste trabalho. Irei nomear cada peca e seu(s) devido(s) autor(es), € o
porqué da sua escolha, qual a sua pertinéncia em relacdo ao meu trabalho. Outros autores ja
foram apresentados neste relatorio, no entanto neste capitulo sdo descritos somente trabalhos

artisticos, principalmente trabalhos que valorizem o material sonoro, mas nao so.

4.1 Bill Fontana - Distant Trains

Bill Fontana ¢ um artista plastico e compositor americano, conhecido pelos seus trabalho no
ramo da arte sonora. Ao longo da sua carreira desenvolveu diversos trabalhos que elegiam
criar algum tipo de interac¢do com os espagos escultdricos (arquitectura) e o ambiente sonoro,

realizando o que ele intitula de esculturas sonoras (sound sculptures) (Fontana, n.d.).

Em 1984 ¢ apresentada a sua instalacdo, ou melhor a sua sound sculpture, Distant Trains63. A
peca exposta nas ruinas da antiga estacdo de comboios, a Anhalter Bahnhof, em Berlim,
bombardeada durante a IT Guerra Mundial. E sobre esta que sdo reproduzidos, com o auxilio
de colunas dispersas ao longo do espago desocupado, sons recolhidos da estacdo de comboios

Koln Hauptbahnhof, uma das estagdes mais usadas actualmente na Europa (Fontana, n.d.).

A referéncia ao trabalho de Fontana justifica-se por duas razdes. Em primeiro lugar, pela
escolha especifica realizada pelo artista da deslocagdao do som. Tal como Warburg poderia
afirmar sobre as marcas sobreviventes, que se deslocam e se movimentam, transformando-se
e mantendo-se iguais. Os sons, que Fontana descreve, mantém-se iguais e diferentes ao
mesmo tempo, pelo facto de que sofrem uma alteracdo de ambiente (de espaco e de tempo).
Os sons propostos na minha instalacao, sofrem, também, uma alteragdo de espago, mas uma
mudanga que parte do mental (espago mnémico), para um espago fisico. Estas alteracdes,
criam uma sensagao de estranheza familiar, na medida em que os sons, em ambos 0s casos,
sdao familiares, mas encontram-se descontextualizados, num local que lhes ¢ estranho. Em

segundo lugar, pela necessidade de captar sonicamente a ideia de memoria. Enquanto Fontana

descreve as memorias de um lugar, captando os sons existentes noutro espago (fisico e

63 Bill Fontana. (1984). Distant Trains [Instalagdo sonora]. Kolumba Museeum, Cologne.
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temporal), manipulando a memdria do espectador para preencher o espago vazio a partir dos
sons, criando memoria. Os sons existentes no trabalho que apresento, descreve os sons
aparentes e representantes de determinadas memorias minhas, projectando-as por sua vez para

a do observador.

4.2 Janet Cardiff e Georges Bures Miller - The Poetry Machine

Janet Cardiff e George Bures Miller representam um casal de artista que desenvolve um
trabalho colaborativo desde 1995. O par de artistas ¢ reconhecido pelas suas instalagcdes

sonoras e audio/ video walks (Cardiff & Miller, 2021).

A peca que tenho em mente intitula-se 7he Poetry Machine®, e foi apresentada pela primeira
vez em 2017. Aqui, em torno de um orgdo da década de cinquenta, posicionam-se diversos
altifalantes antigos; a cada uma das teclas ¢ confiado um poema do livro Book of Longing
(2006) escrito e declamado por Leonard Cohenés. Os altifalantes projectam a voz de Cohen
para a(s) pessoa(s) que estiverem a interagir com a peca, podem ser tocadas uma tecla de cada
vez ou diversas a0 mesmo tempo, criando novas composicoes sonoras/novos poemas (Cardiff

& Miller, 2017).

Decidi nomear esta peca, pelo facto da criacdo de uma composi¢do sonora, quase aleatoria,
definida por palavras e por siléncios. Além disso acredito existir uma vontade de expor algum
tipo de memoria (como existe quase sempre) da voz do autor do livro de poemas. Este
trabalho ajudou-me no desenvolvimento da ideia para a composicao sonora que descreve o
corredor da instalagdo. Assim como acredito refletir também sobre a questdo da
desconstrugdo, como 0s novos textos ou poemas, criados a partir da interacado do observador

sobre a obra.

4.3 Janet Cardiff - The Forty Part Motet

Janet Cardiff ¢ uma artista canadiana que se dedica a um trabalho artistico vinculado ao uso

do som, particularmente no formato de instalagdes sonoras. Cardiff realiza um trabalho

64 Janet Cardiff & George Bures Miller. (2017). The Poetry Machine [Instalagdo sonora] Musée d’art contemporain de
Montréal, Montréal.

65 Leonard Cohen (1934-2016) foi um musico, compositor ¢ poeta canadiano. Cohen comegou por escrever poesia e prosa
antes de embarcar na sua carreira musical, traduzindo. Cohen produziu, durante a sua carreira, catorze album musicais e treze
livros de poesia. (The Editors of Encyclopaedia Britannica, 1998)
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pessoal e individual, assim como em colaboragdo com o seu marido, George Bures Miller, tal

como referi anteriormente.

The Forty Part Motet 65, ¢ uma obra de 2001 muito particular e muito reconhecida no circuito
artistico. Cradiff grava na Catedral de Salisburgo, em Inglaterra, quarenta elementos de um
coro (baixos, baritonos, altos, tenores e sopranos) que cantam para quarenta diferentes
microfones, a composicao de Thomas Tallis¢?, de 1573, “Spem in alium nunquam habui”%8. A
instalagdo consiste em quarenta monitores de som, um por cada voz do coro, dispostos num
circulo fechado ou em meia lua, e organizados por oito grupos de cinco cantores. Antes de
comecarem a cantar o moteto de Tallis, ainda € possivel ouvir um periodo de tempo, em que
podemos escutar conversas € aquecimentos de voz entre os cantores. O espectador pode

caminhar entre os monitores, ouvindo a voz especifica de cada musico (Cardiff, n.d.).

Este trabalho de Cardiff cria uma intimidade entre o publico e a obra. Tanto um observador
que se sente no meio do circulo de colunas, quanto um que vé circulando ao longo deste
circulo escutando cuidadosamente o que acontece em cada monitor de som. Essa aproximagao
¢ criada porque ouvimos um coro, mas ele nao se encontra 14, apenas as suas vozes. Ao retirar
a presenca fisica dos elementos do coro, ¢ aberta a porta ao publico para se aproximar de cada

uma dessas vozes, de ouvir o tema de uma forma completamente diferente.

No trabalho que aqui apresento existe igualmente em desejo de criar uma aproximagao entre o
publico e a fonte sonora. Para tal efeito, compreendi que através da dissincronia entre os sons
e pelo facto dos mesmos serem de volume baixo, se desenvolvia, uma composi¢cdo composta
de siléncios e de sons comuns em repeti¢ao constante, que podia afectar a comunicagao do

publico com a pega.

66 Janet Cardiff. (2001). The Forty Part Motet [Instalagdo sonora]. National Gallery of Canada, Ottawa.

67 Thomas Tallis (c. 1505-1585), foi um compositor de musica sacra inglésa. Em 1543 passa a pertencer a Chapel Royal, e em
1575, tendo servido reis como, Henry VIII e Elizabeth I. Foi-lhe concedido, juntamente com Byrd, o monopélio da musica
impressa e de papel de musica em Inglaterra, tendo, a partir deste meio, publicado diversos trabalhos seus (The Editors of
Encyclopaedia Britannica, 1998).

68 Spem in alium nunquam habui é um moteto, escrito por Thomas Tallis entre 1560 e 1570. O tema é composto para quarenta
vozes, organizadas por oito sec¢des (cada uma contendo 5 elementos do coro), durante cerca de dez minutos. E pensado que
o tema tenha sido escrito para o quadragésimo aniversario da rainha Elizabeth I (Schwarm, 2014).
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4.4 Susan Philipsz - Metropola

Susan Philipsz, ¢ uma artista escocesa que trabalha com a nocdo de “espacos, narrativa e
som”. O seu trabalho desenvolve-se em torno do som e como este pode desencadear o
movimento mnémico. Muitas das suas instalagdes sonoras encontram-se em espagos publicos,

e criam didlogos entre o lugar, som projectado e o observador (Tate, n.d.).

Metropola® ¢é uma performance de 1997, em que a artista usa o altifalante de um
supermercado (7esco Metro em Manchester), e canta, a capela, uma cang¢do popular para o

conjunto de pessoas que faz as suas compras (Barnard, 2017).

A referéncia a este trabalho de Philipsz existe no sentido de criar um paralelo com o trabalho
anterior, o de Cardiff. Os dois projetos visam desenvolver uma relagdo intima entre o publico
e 0 objecto artistico (quer sejam indmeros monitores de som que retém a voz de membros de
um coro, quer seja uma unica voz no altifalante do supermercado). Este trabalho de Philipsz
cria uma sensa¢do de inquietagdo no publico, como uma tentativa de por o observador
desconfortavel, em ouvir algo que ndo era suposto ouvir, algo privado. Além disso ¢
importante referir o espago onde acontece, um espago publico € comum, banal, onde nao se
espera ouvir determinados sons, geralmente confinados aos espagos privados. A deslocacao do
som no espago, tal como no trabalho de Fontana, habilita a imaginacdo e a memoria do
observador, através do uso do som. O som como material capaz de sintonizar o exercicio da

memoria sobre um grupo de espectadores.

4.5 Luisa Cunha - Do what you have to do

Luisa Cunha ¢ uma artista portuguesa que trabalha entre os meios da escultura, som, desenho,
fotografia e video. O texto torna-se no trabalho de Cunha, o seu principal meio de
comunicagcdo com o publico, através de qualquer um dos media referidos anteriormente

(Nicolau, 2006).

Refiro aqui a sua obra Do what you have to do’, apresentada pela primeira vez em 1994 (ano
em que foi concebida), para a exposi¢do colectiva 20.000 Minutos de Arte, realizada no
Instituto Superior Técnico. A instalacdo consiste em dois altifalantes suspensos a partir de

arames presos ao tecto; ouve-se uma voz que repete em formato /oop a mesma frase, em

69 Susan Philipsz. (1997). Metropola [Performance]. Tanya Bonakdar Gallery, New York.

70 Luisa Cunha. (1994). Do what you have to do. Colec¢ao MAAT - Fundagdo EDP, Lisboa.
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inglés vezes e vezes sem conta. As frases enunciadas, repetem sempre as mesmas palavras
referidas no titulo da obra, mas vao se deslocando de lugar no contexto da frase seguidas de

uma pausa, até ser repetida de novo (Wandschneider, 2007) (Cunha, n.d.)

A minha intencdo ao referir este trabalho, dirige-se a reflexdo sobre o uso sonoro, e foca a
criagdo de uma composi¢ao sonora a partir, neste caso, do uso exclusivo de texto enunciado.
Além disso, novamente o uso da repeti¢do, do loop, que transforma um jogo de palavras em

algo que parece repetir-se sempre de uma forma diferente e igual, a0 mesmo tempo.

4.6 Jodo Onofre - Box sized DIE featuring (...)

Jodo Onofre ¢ um artista plastico portugués, que desenvolve o seu trabalho artistico desde
cerca de 1998. Os seus trabalhos circulam entre diversos media, como o video, a fotografia,
desenhos, etc, e também diferentes formatos como, performances, instalacdes, passando

também pelo o que vemos como exposi¢ao “classica”.

Box sized DIE featuring (...)7!, ¢ uma performance apresentada pela primeira vez em Lisboa
em 2007. A pega consiste num cubo de ferro de 183 por 183 cm, no seu interior ¢ forrado com
material isolante. A performance consiste na entrada de um grupo de death metal (a banda ou
o grupo de musicos que participa na performance ¢ sempre diferente cada vez que a pega €
apresentada) para dentro do cubo, fechando-se dentro deste espago constrito com os seus
instrumentos. Numa primeira fase da performance o publico observa a entrada dos musicos
para o interior espaco, que comecam a tocar, ainda com a porta do cubo aberta. De seguida
sdo, os musicos sao fechados hermeticamente dentro cubo; mal é encerrada a porta a maioria

dos espectadores apressa-se para tentar encostar o ouvido ao cubo (Onofre, 2007).

A razdo pela qual descrevo aqui este trabalho, ¢ pelo facto deste, na minha opinido,
exemplificar muito bem uma das fases do que chamo ser o ciclo de observagdo (que irei
explicar melhor mais a frente no texto, “O observador”). O ciclo de observagao entende as
quatro diferentes fases que um observador passa ao presenciar uma obra artistica. Uma destas
fases (a segunda), associei a palavra “expectativa”. Esta peca descreve muito bem, pois toda
ela € expectativa. A ansiedade no publico ¢ palpavel, quando um cubo de ferro ¢ abandonado
e apos alguma espera (o que cria mais expectativa) um grupo de musicos entra lentamente e

se prepara para tocar. Logo apds os musicos comecarem a tocar com a porta ainda aberta, o

71 Jodo Onofre. (2007). Box sized DIE featuring (...) [Performance]. Cristina Guerra Conemporary Art, Lisboa.
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som ensurdecedor que quebra-se ao ser inesperadamente encerrada a porta, deixando o
desnivel de ruido “no ar”. Tudo isto cria expectativa no observador, e gera uma atitude de

espera até ao préximo movimento.

Esta fase do ciclo de observagdo, acredito ser importante no contexto do trabalho que
apresento. O publico ird entrar com, ja em si, uma expectativa do que pode acontecer, do que
podera ouvir, da ansiedade de se encontrar com a memoria - 0 que acontece quase sempre que
presenciamos pecas artisticas. O som, acredito ser, 0 meio a chegar a expectativa, controlando

0 que ndo se pode ver, mas somente sentir.

4.7 Marijke van Warmerdam - Drop

Marijke van Warmerdam, ¢ uma artista holandesa, que desenvolveu varios trabalhos inseridos
no ambito da fotografia, video/curtas-metragens e escultura. Os seus trabalhos de video
invocam a questdo do loop, com a intenc¢do de revelar os ritmos escondidos em movimentos,

gestos e acontecimentos “banais” (Annet Gelink Gallery, 2011) (Artsy, n.d.).

Em 2012 foi feita, para o Museu Serralves no Porto, uma instalacdo que intitulou Drop2. A
instalacdo ¢ montada numa escadaria que liga dois andares entre duas salas expositoras do
edificio. A obra requer o uso de monitores multi-canal, que parecem passar despercebidos da
vista do observador, até se ouvir o som por eles emitido. Ao nos aproximarmos da escadaria,
ouvimos uma bola de ping pong (invisivel) que vai caindo pelas escadas abaixo, até chegar ao

andar inferior (van Warmerdam, 2018).

A referéncia a esta instalagdo, deve-se, de novo ao ciclo de observacao. Aqui refiro-me a
terceira fase, o reconhecimento. Esta pega, a meu ver, transcreve muito bem, o que acredito
estar inscrito nesta fase de observac¢do. Ao chegar as escadas, e quando comegamos a ouvir a
bola a cair, passamos subitamente para o campo cognitivo e tentamos procurar no chao a bola
que cai (pois reconhecemos o seu som), compreendemos que a bola nao existe e que estamos

a ouvir uma reprodugdo do mesmo, por fim olhamos em torno para encontrar os monitores.

A fase de reconhecimento, ¢ outra deste ciclo de observagdo, uma que acredito ter um peso
extraordinario na peca que apresento. Ao ingressar no corredor, o observador ird (a certa

altura) reconhecer (em seus parametros) todos ou s6 alguns dos sons presentes na instalagao.

72 Marijke van Warmerdam. (2012). Drop [Instalagdo sonora]. Museu Serralves, Porto.
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E a fase de reconhecimento que possibilita as associagdes a memoérias, simbolos e
experiéncias, que possibilita o encontro com determinadas lembrangas. E um momento
associativo, que torna os pontos de coincidéncia visiveis, que d4 margem a possibilidade do
exercicio da lembranca, através de um meio invisivel e impalpavel. Conhecemos esta peca
através das associagdes, do reconhecimento que fazemos do que ela entende, de elementos
que nos sdo simultaneamente inquietantes e familiares, porque naquele momento, no espago

onde se encontra, sdo invisiveis.

4.8 Aby Warburg - Bilderatlas Mnemosyne

O ultimo trabalho que irei abordar ¢ o ja referido atlas Mnemosyne ou Bilderatlas
Mnemosyne, de Aby Warburg. Para tal, irei seguir as descri¢des que, Georges Didi-Huberman
(2013) escreve sobre o trabalho, carreira e vida de Aby Warburg, como fonte principal ao
entendimento sobre as teorias e pensamentos que Warburg transcrevia, tal como reportei no
capitulo anterior. Acima de tudo, irei usar como referéncia (os escritos de Didi-Huberman), de
forma a dar a entender este seu trabalho e em que sentidos o meu se relaciona e influencia por

este.

Warburg desenvolve o Bideratlas Mnemosyne73 entre 1924 e 1929 (ano de sua morte). Através
destas obras, Warburg procura revelar as ideias que ele desenvolveu durante toda a sua vida,

via imagens, e descrever a memoria de diferentes marcas sobreviventes (Didi-Huberman,

2013, p.383).

O atlas descreve uma disposicao de diversas fotografias, que no inicio, era feita sobre cartdo
preto e, mais tarde, juntamente com Fritz Saxl74 sobre telas de grandes dimensdes de tecido

preto esticado sobre as quais eram fixadas as fotografias, que compunham a composicao

iconografica (Didi-Huberman, 2013, p.383).

Em cada tela eram fixadas diversas fotografias de forma a estabelecer diferentes
agrupamentos, estes grupos estabeleciam os deslocamentos das marcas sobreviventes, ou

melhor toda a complexa pesquisa desenvolvida por Warburg. Estas fotografias compreendiam

73 Aby Warburg. (1924-1929). Bilderatlas Mnemosyne [Fotografia]. Warburg Institut, London.

74 Fritz Saxl (1890-1942), foi um historiador de arte e professor. Saxl foi especialmente importante na resolugdo da biblioteca
de Warburg, tendo ajudado na mudanca do espolio para Londres e como director da mesma durante a auséncia de Warburg. O
seu mais notavel trabalho (juntamente com Raymond Klibansky e Erwin Panofsky) é Saturn and Melancholy: Studies in the
History of Natural Philosophy, Religion and Art (1964) (Sorensen, n.d.).
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linhas associativas entre imagens que poderiam parecer, a primeira vista, incompativeis, por
representarem culturas, religides, escalas, etc., diferentes. Outro elemento importante sobre as
pranchas de Warburg € a repeticdo de imagens, as mesmas fotografias poderiam aparecer em
mais do que uma tela, ou aparecer fotografias diferentes do mesmo objecto retratado (de
perspectivas diferentes). Estas transacgdes, ou deslocamento, de uma mesma imagem
funcionam como pontos de coincidéncia, que se repetem de uma prancha para a outra,
realcando as diferentes ramificagdes das sobrevivéncias, ou as reacgoes diferentes a0 mesmo
estimulo (Didi-Huberman, 2013, p.385). Na instalagdo que proponho, procuro provocar esta

ideia de repeticao, nao de imagem, mas de varios sons que se estendem em loop.

A tela preta e as fotografias, revelam uma “unidade cromatica”, que procura, através desse uso
de cores, expor as diferencas e semelhancas, que evidenciam os deslocamentos. A tela preta

possui em si a possibilidade de infimas associa¢des (Didi-Huberman, 2013, p.385).

Warburg dedica o final da sua vida a este seu trabalho, as séries de imagens que justificam e
explicam toda a sua investigacao. A necessidade de criar este trabalho, vem precisamente da
sua vontade de evidenciar todas as possiveis marcas sobreviventes, e de revelar todas aquelas
que facilmente sdo compreendidas, assim como, todas as que ainda nao foram percebidas.
Captar todas as transmutacdes do antigo no presente. A obra, a investigacao, de Warburg, sé
se encontra completa no momento em que ¢ apresentado o atlas Mnemosyne, criando uma

“estrutura visual” ao seu pensamento (Didi-Huberman, 2013, p.387-388).

Warburg arquivou todas as suas pranchas via fotografia, antes de as desmantelar para dar
espago a uma nova composi¢do. As fotografias das pranchas serviam como uma outra
repeti¢do, uma imitagdo ou reprodugdo do que foi estabelecido anteriormente, das associagdes
postas visiveis através de imagens. O deslocamento de imagens, de conjuntos, a desarrumacao
das séries que dao alas a uma nova transformacgao, explicam a Nachleben. Estas novas vidas,
as metamorfoses expostas nas pranchas, mostram um movimento activo das sobrevivéncias

(Didi-Huberman, 2013, p.389).

Na verdade, as pranchas nao revelam a vivéncia, ou o doxa das proprias sobrevivéncias, mas
sim a interpretagdo feita por Warburg delas. Representam determinadas ramificacdes da
prépria mente do seu criador, representam um trabalho autobiografico de Warburg. A imagens

como poder mnémico das formas que resistem (Didi-Huberman, 2013, p.390).
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As imagens, na visao de Warburg, incorporavam em si, a for¢a incentivadora de memorias, tal
como, e no caso da instalagao que apresento, vejo nos sons essa capacidade. O poder de captar
as sobrevivéncias encontra-se nas imagens, em Warburg, e na instalacdo, os sons incorporam

a resposta, ou a via para os pontos de coincidéncia (Didi-Huberman, 2013, p.390).

As pranchas ndo determinam uma unica e derradeira resposta a vivéncia das sobrevivéncias,
as suas deslocagdes, isso cabe ao observador de desvendar, em si, ao relacionar-se com o que
v€, novas ramificagdes presentes. Este acto do leitor de imagens, do observador, revela
exactamente os pontos de coincidéncia (entre a teia de Warburg e a do observador), assim
como, esses pontos de coincidéncia mostram a possibilidade da Nachleben, residente em cada

espectador activo (Didi-Huberman, 2013, p.392).

Através dos espagos entre imagens, da repeticao das imagens sao representados os retornos, o
momento de expansdo das defini¢des e identidades das marcas sobreviventes. A cada prancha
sdo associadas inumeras imagens que desvendam algo mais sobre cada definicdo, pois
nenhuma identidade das sobrevivéncias poderia ser composta por uma imagem, sao sempre
necessarias inumeros estimulos sensoriais diferentes para representar uma defini¢do, uma

memoria do que se mantém (sempre diferente) e resiste (Didi-Huberman, 2013, p.392).

Portanto, a nomeagao deste trabalho, apresenta toda uma série de correlagdes, por diferenca e
semelhanga com a instalacdo sonora. A instalagdo sonora representa, em muitos dos seus
elementos, uma resposta ao atlas Mnemosyne de Warburg. As repeticdes das imagens, 0s
retornos das sobrevivéncias, sdo “audiveis”, pelo formato /oop das memdrias sonoras. Os
pontos de coincidéncia existem quando o observador ¢ exposto ao atlas Mnemosyne,
descrevendo todo esse retorno (diferente e igual) que acontece quando visto por outra pessoa.

O uso do preto, como elemento que possibilita todas as associagcdes na mente do observador.
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5. Processos

5.1. Processo conceptual
5.1.1. Introducao

O presente capitulo esta dividido em duas secc¢des, a primeira, “Processo conceptual”, e a
segunda, “Processo pratico”. Neste seccdo sdo abordados determinados termos, ideias e
conceitos que acredito terem o poder de completar e fazer compreender determinados elos

criados no capitulo 3.

Por um lado, neste segmento do capitulo “Processos”, sao desvendados dados importantes
afectos as ideias que residem por detrds deste trabalho. Por outro lado, ¢ aqui que sao
expostos os elementos que acredito que possam estar presentes no momento de apresentagao

da instalag@o sonora ao publico, observador incluido.

O sub-capitulo, “Processo conceptual”, t€ém o intuito de apresentar um lado de teia de
significados e significantes inerente a este trabalho (portanto hipotética), que abre caminho a
reflexdo sobre a relagdo entre o observador e a instalacdo sonora. Entre o espaco mental e o

espaco fisico.

Os textos que se seguem, dao cinta da fase do processo conceptual que nasce apos a ideia do
espaco como um todo (imagem final e mental da instalagdo) ter sido mentalmente concebida.
Os textos descrevem uma perspectiva, uma hipotese, sobre os momentos que acontecem na
mente de quem experiéncia a instalacdo. Refletem a transferéncia do que concebi para a
pratica, a demonstracao dos pontos de coincidéncia em/nos outros, € o que pode acontecer
nesse instante, e aquilo que sobrevive. Estes textos nascem, também, dos diversos desenhos e

esquemas que fui construindo ao longo de todo o processo criativo.

De novo, a ordem escolhida entre os textos apresentados neste capitulo, tenciona seguir os nos
de uma invisivel teia de significados e significantes intrinseca ao trabalho, a instalacao. A
ordem representa uma tentativa de expor de forma escrita uma parte da minha prépria rede de
conhecimentos, do conhecimento que ¢ por mim compreendido sem a necessidade do uso de

palavras.

E se descreve uma pedago da minha teia, entdo as perspectivas e previsdoes sobre a forma
como o observador ird reagir a instalacdo, sdo reflexdes que partem tanto da minha memdria,

como da minha prépria experiéncia como observadora.
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5.1.2. Memoria individual

Cada individuo detém em si uma imensa biblioteca mental de informagao, e essa informacgao
pode ser acedida com maior ou menor dificuldade e a partir de estimulos externos (pistas ou
referéncias). Essa biblioteca, toda a informagdo que possuimos, constitui, em si, o que
podemos reconhecer como memdria individual - uma coleccio de memorias pessoais e
memorias pertencentes a um universo comum. A memoria individual engloba, o que descrevi
como doxa e o que determinei por zeitgeist. Doxa, pois reflete as nossas vivéncias pessoais €
unicas, assim como a percep¢ao singular do mundo que cada individuo detém. A percepcao
que filtra tudo o que vemos, ouvimos e sentimos. Zeifgeist, porque uma determinada parte da

nossa memoria individual € influenciada por variados rituais, normas e regras colectivas.

A memoria individual representa 0 que nds pensamos quando pensamos em memoria. E a
memoria que descreve o que € nosso, o que ¢ reconhecido como pessoal, proprio, retrata o que
cada individuo conhece e sabe sobre o mundo e o que lhe rodeia. Ou seja, a memoria
individual refere-se a versdo particular como cada pessoa vé€, experimenta e apreende o

mundo.

No contexto da instalacdo sonora e do presente relatdrio, a memoria individual é exposta em
diferentes momentos. Num primeiro instante, ela aparece enquanto “transferéncia” de
fragmentos da minha memoéria em formato dudio. Trata-se de um “excerto” de memoria
individual em formato sonoro que se torna disponivel aos ouvidos do espectador. Num
segundo instante, ao construir o espago que a instalagdo sonora ocupa, ¢ também, a meu ver,
criada uma memoria individual do espacgo da instalacdo reconhecida e guardada na mente de
cada um que a presenceie. Esta memoria individual pode reter todos os elementos
constituintes da instalagdo, desde as cortinas pretas de flanela que limitam o espacgo, as pecas
de barro, assim como todas as memoria nela presentes e, até mesmo, o processo de concepgao
conceptual e de escrita deste relatorio. Num terceiro instante, sdo aparentes as memorias
individuais de todo e cada observador, que relacione o que ouve com o que conhece como seu
no seu espaco mnémico. O observador, personagem central, retém em si memorias
particulares, de acordo com a sua capacidade de codificar e descodificar o que vé€, ouve e
sente de uma forma singular, podendo mudar drasticamente o sentido dado previamente ao

espago.

No momento em que a instalagdao € exposta, todas as memorias nela retidas deixam de ter o
mesmo significado, podendo, até deixar de existir como tal, ou seja, o projeto de instalagao

que aqui apresento ganha um novo significado, completamente diferente, a partir do momento
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em que o espectador decide tomar parte, e confrontar a sua memoria individual com o que lhe
¢ apresentado (reconhecendo, desta forma, o que conhece, € 0 que nao conhece). Até ao
momento em que € exposto, o espago e cada elemento nele presente retém em si o significado
tal como revisto na minha mente, € no momento em que ¢ exposto fica permeavel a todo um

imenso universo de significados presente na mente de cada espectador.

O momento em que os pontos de coincidéncia se tornam evidentes, em que o observador, a
partir de um dos sons (ou uma das minhas memorias) acede a sua biblioteca mental e cria um
paralelo entre os dois, ¢ 0 momento onde duas memorias individuais se encontram presentes,
onde um mesmo elemento aciona a actividade de lembranca de forma diferente, em duas (ou
mais) pessoas. Este momento hipotético, em que se criam multiplas memorias individuais
sobre 0 mesmo espago fisico, material e sonoro ¢ extremamente importante para a criagdo
deste projeto, pois ¢ o momento em que ¢ criado um elo, ou uma ponte, entre o que

desenvolvi e concretizei, e o proximo (o observador).

O observador podera concretizar esta lembranga, a partir dalguma pista exterior, a0 ouvir um
ou mais dos sons presentes no espaco. Esta accao da parte do observador completa o ciclo dos
pontos de coincidéncia tornando, desta forma, a marca sonora um pouco mais sobrevivente,
transferindo ou traduzindo-a a sua memoria, ao que conhece. Os sons que represento nao sao
de modo algum “novos”, ou particulares, sdo sons comuns, mas que estimulam em mim, e
possivelmente em outros, uma conexao, transformando-os em marcas sobreviventes,

resistentes a passagem do tempo, sempre iguais e sempre diferentes.

Este processo de identificagdao das diferentes memorias individuais define o projeto e da alas

aos pontos de coincidéncia poderem existir.

5.1.3. Memoria colectiva

A nossa memoria compreende, tal como foi definido na secc¢ao anterior, 0 que pertence a um
universo pessoal € o que pertence a um ambito colectivo. Existem séries de elementos ou de
informagdes, reconheciveis por uma vasta comunidade de pessoas. Esse tipo de informagdes
pode estar associado a fendmenos sociais, religiosos e culturais, ou ser prescrito por normas
¢ticas e morais, regras definidas pela linguistica, factos, simbolos, etc. Estes individuos

enquadram-se, e tal como expliquei previamente, dentro de um certo nivel de zeitgeist.
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E importante compreender que ao dizer, que individuos compartilham algum tipo de
informacao, quero com isto dizer que partilham um sistema de crengas e valores comuns, que
reconhecem esses dados como seus; no entanto a forma como cada um descodifica essa
informacdo ¢ diferente. A teia de significados e significantes de cada um ird “olhar” para a
informagdo proveniente do exterior (para cada um destes elementos que comparecem na
mente de diferentes pessoas) de uma forma individual. Isso acontece porque o sujeito cria
uma propria definicdo do que vé e reconhece, traduz o que vivéncia para uma lingua

individual, ou seja, produz paralelos com a sua vivéncia, com o seu doxa.

A memoria colectiva €, simultaneamente, individual € comum. Comum, por reter uma série
partilhada de referéncias (desde imagens, sons, normas, regras, ...) que sdo reconheciveis por
varias pessoas, embora diferentes para cada uma delas. Individual, porque as redes de
conhecimento de cada sujeito sdo Unicas e intransmissiveis (ndo sdo susceptiveis de exacta
traducdo). Ao reconhecermos alguma informagdo, conhecemo-la porque a associamos a
episodios, factos ou simbolos, no nosso espago privado mental. Portanto, para existir memoria
colectiva ¢ necessario, antes de mais, que haja memoria individual. Sdo necessarias diversas
perspectivas da mesma coisa, para tal poder ser visto e reconhecido como um elemento unico

em termos colectivos.

A memoria colectiva descreve, até certo ponto, o que aqui entendo por pontos de
coincidéncia. Os pontos constituem espagos invisiveis ¢ mentais onde as linhas associativas
entre teias de significados e significantes se cruzam. Essas linhas associativas irdo no entanto
levar a lugares mentais dispares - mesmo ponto de partida, diferente ponto de chegada -,

mesmo quando incentivadas pelo mesmo elemento.

Ao ingressar no espago definido pela instalacdo sonora, podera ser suscitada a memoria ou
algum acto de lembranga no observador, como resposta aos sons emitidos, sons que
descrevem memdria particulares minhas (ou pelo menos, inicialmente, antes da apresentacao).
O acontecimento de lembranca, reflete um espago de memoria comum: duas pessoas que
reconhecem um mesmo elemento sonoro na sua biblioteca mental, irdo relaciona-lo com uma
memoria individual especifica. Os pontos de coincidéncia, ao inscreverem-se numa memoria
colectiva, representam o que sobrevive a passagem do tempo, o que ainda pode ser
reconhecido e transportado para um ambiente pessoal e intimo. E o que sobrevive de uma
mente a proxima, refletindo, o que pode ser partilhado entre esses dois (ou mais) individuos.
As associacoes feitas em relagdao aos sons vao ser diferentes, pois sao submetidas ao doxa de
cada sujeito. No entanto, o facto de a memoria em si ser diferente nio tira o poder desse

momento onde os pontos de coincidéncia se tornam visiveis, pois o que interessa ¢ o facto de
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diferentes pessoas poderem ter elementos comuns nas suas teias de significado e significante,
e que esses elementos sobreviventes possam persuadir a memoria. A vontade de indicar o que
entendo como memoria colectiva vem no sentido de procurar expor a minha defini¢do de
pontos de coincidéncia, ou o que (acredito pessoalmente) Warburg descreveria como marcas
sobreviventes. Essas marcas, no entanto, ndo associadas a uma transicdo de imagens entre
culturas e épocas, mas sim, a uma tradugao ou transferéncia individual e colectiva de sons e

memoria entre pessoas - podendo da mesma forma ser transmissivel entre culturas e épocas.

A descrigao de memoria colectiva existe no sentido de fazer compreender um processo
conceptual existente na manufactura do que entendo pessoalmente, e abstractamente, como
memoria e pelos pontos de coincidéncia, que, por sua vez, constituem as bases para a criagao

sonora apresentada.

5.1.4. Lembranca

Neste proximo sub-capitulo irei descrever o que compreendo pelo acontecimento de
lembranga. Acredito, tal como ja indiquei previamente, que cada sujeito retém em si uma
versao propria e unica do que um acontecimento implica, uma alternativa abstracta e pessoal
sobre este momento. O momento de lembranca ¢ essencial ndo s6 a escolha sobre que sons
representar como, também, sobre a forma como os retratar; no sentido em que estes
transcrevem caracteristicas explicitas das memorias sensoriais auditivas e do som, como

incentivador do acto de lembranca.

O acto de recordar, pode acontecer a qualquer momento, sem aviso prévio ou adverténcia as
suas consequéncias. No entanto, para este acontecer ¢ necessario que algum tipo de incentivo
exterior a nos se apresente, quer estejamos conscientes ou ndo desse fendomeno. O indicio
exterior, gatilho ou pista que estimula a memoria, pode aparecer em diferentes formatos,
podendo provocar a fungdo mnémica através do olfato, tacto, visao e audi¢do, como também,
criando ou realcando em nés determinados sentimentos ¢ emogoes. Este incentivo exterior ira
desencadear, em nds, uma reac¢do mental em cadeia que nos ird transportar para um
determinado “espaco/lugar” na nossa teia de significados e significantes, e que por sua vez
pode-nos levar a outra informacgdo na teia, e assim sucessivamente. Portanto, ao excitar a
funcdo mnémica estamos a descontruir, desconstruimos partir da différance e lembramo-nos

de outros elementos, eventos, ideias.
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Quando falamos em lembranga, falamos também, em memodria individual, pois existe um
espago mental pessoal que reclama memorias unicas de cada pessoa, ou, o seu doxa. Podemos
ter memorias que partilhamos com outras pessoas, mas no entanto, essas memorias sao

subjectivamente diferentes, cada sujeito manipula e transforma o que vé de forma desigual.

A lembranga também, pode ser associada a memoria colectiva, no sentido que o mesmo
estimulo, e tal como ¢ explicito através dos pontos de coincidéncia, pode reclamar a memoria

de diversas pessoas.

O acto de lembranga, a meu ver, vem sempre, ou quase sempre, acompanhado por uma
sensacdo de inquietagdo (o que irei, no final deste sub-capitulo “Processo conceptual”, dedicar
um texto intitulado “Das unheimlich”). Quando nos lembramos de algo, essa recordacao
acontece fora do seu espago, quer temporal, quer, muitas vezes, fisico, e ¢ accionada por
estimulos exteriores, que, na verdade, nao se encontram na memoria em si, tal como 0s vemos
ou ouvimos, tal como a retemos na nossa biblioteca mental. Da mesma forma que, as
representacdes sonoras das minhas memorias nunca poderiam ser realmente fieis ao sons que
retenho na minha biblioteca de conhecimentos, sdo aproximagdes, mimesis desses mesmos
fragmentos de memorias, sem que, desta forma, percam a sua capacidade de suscitar a

actividade mnémica.

Ao construir a instalagdo sonora, existiu desde o inicio uma vontade de procurar criar um
paralelo entre memorias de diferentes pessoas. Partilhar memorias pessoais com estranhos,
tornar visivel o que € invisivel ao desmantelar os pontos de coincidéncia. Existe, portanto, a
possibilidade de que os sons das minhas memorias, possam passar a pertencer a outros. A
nossa mente esta constantemente a captar estes estimulos exteriores e a relaciona-los com o
que conhecemos, com o que ja vivemos; portanto, ao chamar a atengdo para os estimulos
auditivos, podemos reconhecer nesses esse mesmo poder de catalisadores de memorias. Esses
estimulos iram percorrer a nossa teia de significados e significantes em busca de outros

elementos que sejam associados tanto por semelhanga como por oposicao.

Ao ingressar na instalacdo, o observador podera cair nas teias de Mnemosyne, recordando-se
de algo j4 preexistente na sua biblioteca mental. Os mesmos estimulos que causam reac¢ao na

minha memoria podem, também, suscitar a do préximo.
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5.1.5. Criacao de novas memorias

O que sabemos sobre 0 momento em que as memorias sao fabricadas? Sabemos, teoricamente
(capitulo 3) como podem funcionar: algum tipo de estimulo é guardado na memoria sensorial
por breves instantes. Essa informacao ¢, de seguida, apreendida pelo sistema de memoria de
curto prazo e, posteriormente, podera ser recordada, caso seja arrecadada no sistema de
memoria de longo prazo. O que podemos retirar desta informagdo, ¢ que a memoria estd
vinculada a passagem do tempo. Sem tempo ndo existe memoria, € sem memoria nao
poderiamos compreender a passagem do tempo. No entanto, nunca sabemos realmente, se
registamos na nossa memdoria tudo o que presenciamos diariamente, mas, poderemos, mais

tarde, vir a recordar certos eventos ¢ informagoes.

O registo de memodrias ¢ algo que nos acontece constantemente, sem a nossa plena
consciéncia, sem que tenhamos certeza se iremos reter aquele momento, € sem que saibamos
como essa memdaria ira ser registada e ampliada, influenciada, modificada, distorcida por

futuros e prévios outros eventos.

O momento de criagdo de uma nova memdria, de expansdo da teia de significados e
significantes, ¢ um acto que envolve a memoria individual -no sentido em que representa um
momento de alargamento do conhecimento pessoal sobre o mundo-, e a memoria colectiva
(pois descreve um exercicio comum a todos os que possuem memoria). A criagdo de novas
memorias ¢ uma accdo que ¢ reconhecida por todos (pois ao recordamos sabemos que
registamos essa informacdo), mas nao ¢ recordada por nenhum, e que deixa uma impressao
diferente em todos. Este momento ndo pode ser relembrado como tal, mas existe no confronto

com a memoéria (quando nos lembramos), € com a passagem do tempo.

Ao apresentar a instalagdo, existe a possibilidade (como tudo o que vemos e experienciamos)
de que seja criada uma memoria na mente do observador relativa ao espaco expositivo, aos

sons que lhe estdo associados, ao ambiente das pegas presentes.

Esta memoria pode ser produzida porque possivel e hipoteticamente o observador pode
recorrer a lembranga a partir dos sons, ou de outros elementos, presentes no espago limitado
pela instalagdo. Desta forma, o observador cria um elo/paralelo entre o que ja conhece (a
memoria/lembranca) e o espago/ambiente “novo” em que se situa. Por outro lado, ¢ possivel
também que seja criada uma memoria do espago em si, para futura lembranca. Toda a nossa
experiéncia pode ser codificada e registada na nossa teia de significados e significantes, o
espaco instalativo pode ser retido na mente do observador, pois descreve uma experiéncia que

¢ duplamente “nova”, ou diferente, e semelhante a tantas outras ja conhecidas.
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Este momento hipotético (no contexto de relagdo entre a instalagdo e o observador),
representa a continuacdo da marca sobrevivente, a futura recordagdo do espago e dos sons

presentes (ou dos incentivos a memdria).

O momento de criacdo da memdaria ¢ o momento invisivel e impalpavel cujo reconhecimento

sO se torna possivel a partir da passagem do tempo.

5.1.6. Das Unheimlich

De forma a explicar o que se entende por Unheimlich, irei acompanhar “cronologicamente” o
texto em que Sigmund Freud” (1919) nos d4 a conhecer um pequeno estudo sobre a sua
definicao. Acredito que seja importante, nesta altura e capitulo do relatério averiguar este
termo, pois este desvenda em si outra faceta do processo criativo que me auxiliou na
manufactura dos sons. Ao assumir aqui este termo, reconheco que este sentimento, descrito
por Freud, existe no acto de recordacdo, e que poderda existir também no observador.
Determinadas escolhas sobre a forma dos sons foram definidas pela escolha de explorar esta
sensacdo, como a questdo do loop, que pode incentivar o aparecimento do unheimlich no

observador.

O seu texto comega por expor que o uncanny € algo (um sentimento, uma sensagdo) que
descreve, ou se relaciona com o que ¢ assustador (frightening). No entanto, o que alimenta a
curiosidade de Freud para escrever este texto, ¢ o facto da palavra ndo ser sempre usada de
uma forma nitida, das linhas que a definem e constrangem a sua defini¢cao serem turvas. Freud
explica que, porém, deve existir um sentimento/sensa¢ao relacionada com o uso desta palavra,
que justifique a necessidade de a usarmos (Freud, 1999, p.219). Além disso, ¢ também
explicito que o termo uncanny (como qualquer outro que procure traduzir a expressao alema,
como a “familiar estranheza”) nao descreve uma versao/traducao exacta do que se define por
unheimlich, que como descreve Freud, seria literalmente o que ¢ unhomely (Freud, 1999, p.

219).

75 Sigmund Freud (1856-1939) foi um neurologista e percursor da psicoanalise, tendo também estado fortemente ligado as
areas de antropologia, historia de arte e literatura. Freud é uma das figuras com mais relevo na area da psicologia e
psicoanalise, os seus estudo continuam a fazer parte do curriculo de quem a estuda e pratica. A mais conhecida teoria
atribuida a Freud, é a que descreve que a maioria dos humanos, contém e nega em si mesmo toda uma série de impulsos
inconscientes (sexuais e agressivos), que se atacam entre si. Entre os seus mais famosos trabalhos, destaco, Entwurf einer
Psychologie (1895), Studien iiber Hysterie (1895), Die Traumdeutung (1897), Zur Psychopathologie des Alltagslebens
(1904), Das Ich und das Es (1923)- onde sdo descritas as celebres divisdes do eu, o eu, o ego e o superego (BBC, 2014).
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Freud nomeia o trabalho de Jentsch’® (1906) que reflete também sobre a questdo do
unheimlich. Jentsch, diz Freud, anuncia que um dos grandes problemas relativo ao que ¢
unheimlich é o facto de as pessoas o descreverem de uma forma extremamente dispar, e de o
seu significado arrecadar toda uma série de definigdes que podem até ser vistas, inicialmente,

como contraditérias (Freud, 1999, p.220).

A palavra unheimlich, ¢ o oposto de heimlich, que significa algo que ¢ familiar ou heimich o
que ¢ nativo. Freud escreve que somos tentados a concluir que o que ¢ unheimlich ¢
assustador por ser algo de novo, no entanto, e tal como explica Freud, nem tudo o que ¢ novo
¢ assustador. Portanto tem que existir algo a mais que crie esta sensagao (Freud, 1999, p.

220-221).

De seguida, Freud, anuncia, e transcreve uma série de defini¢des de diciondrios em diversas
linguas (latim, grego, inglés, francés, espanhol, italiano, portugués, arabe e hebraico) e, depois
reconforta-se no alemao’’ de forma a descrever o que se entende por esta palavra e, indo,

desta forma, além da assun¢do que unheimlich € igual ao que ndo ¢ familiar (Freud, 1999, p.

221).

Ao retornar a definigdo em alemao, Freud escreve o que ¢ descrito sobre a palavra
‘heimich’ (o oposto de unheimlich). Entre as diversas defini¢des encontramos: o que pertence
a casa ou a familia, o que ¢ familiar, domesticavel, intimo, amigavel, os membros da familia,
os animais domesticaveis, etc. (Freud, 1999, p.222-223). De seguida, desvenda-nos um
segundo sentido da palavra/sensacdo. Heimlich como “II. Concealed, kit from sight, so that
others do not get to know of or about it, withheld from others; (...)” (Freud, 1999, p.223).
Esta segunda definicao de heimlich apresenta-se como uma possivel defini¢do de unheimlich.
E exposto, para o efeito de compreender o que difere heimlich de unheimlich, a definigio do
prefixo negativo “un”, que se entende por algo que reflete uma sensa¢dao do que ¢ estranho ou
do que provoca medo. Portanto, o heimlich pode significar unheimlich. Uma palavra, que

parece compreender em si o seu oposto, “What is heimlich thus comes to be unheimlich.

(Freud, 1999, p.224)

76 Ernst Jentsch (1867-1919), foi um psicologo alemao. Jentsch ficou conhecido principalmente pelo seu trabalho On the
Psychology of the uncanny (1906), onde expressa o seu entendimento da palavra unheimlich (ou, uncanny). Freud usa este
seu trabalho, para produzir comparagdes entre as duas defini¢des, ou tentativas de definicdo e implicagdo da palavra
(Peoplepill, n.d.).

77 Freud assina-la, no seu texto, que o dicionario alemao usado para o efeito de transcrever o que é descrito sobre a palavra
“heimlich” é Wéterbuch der Deutschen Sprache de Daniel Sander (1860, 1, 729).
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E explicado que a palavra heimlich ndo é prescrita como algo ambiguo, mas que se insere
entre duas formas de pensamento ou de ideias, que ndo sao exactamente opostas mas que se

contradizem (Freud, 1999, p.224-225).

Freud nota que Friedrich von Schelling descreve o conceito de Unheimlich como algo que
esteve mantido escondido (ou fora do alcance da “vista”) mas que é apresentado, ou aparece

(Freud 1999, P. 225).

u % unheimlic u ub-espéci eimlich. & |
Freud descreve o unheimlich como uma “sub-espécie” do heimlich. Tal como ¢é descrito pelo
psicanalista, a definicdo de heimlich caminha numa direccdo ambigua, até ao ponto de
vV u u . u signi S tdo v u u :
descrever o que entendemos pelo seu oposto. O seu significado € tdo vasto que resulta até no

seu (suposto) oposto (Freud, 1999, p.226).

De seguida, Freud, ocupa-se em desvendar momentos em que essa sensacdo possa estar
presente, para esse efeito, cita um exemplo dado por Jentsch: incerteza sobre se um ser
animado estd realmente vivo, ou se um objecto inanimado possa realmente carecer de vida.
Jentsch da o exemplo de figuras de cera para explicar isto (Freud, 1999, p.226). Referido por
Freud, esse autor ainda afirma que uma boa forma de produzir, a partir da escrita, este efeito
no leitor, ¢ deixar a incerteza se uma dada personagem ¢ de facto humana, ou uma maquina/
aparelho com aparéncia de humano, afirmando que E.T.A. Hoffman traduz este efeito com
grande sucesso em diversas das suas obras, mas que seja escrito de tal forma que o leitor ndo
sinta a necessidade de desvendar a questdo, deixando-se infiltrar pela sensacdo de unheimlich

(Freud, 1999, p.227).

A proposta de Jentsch, sobre a incerteza de nos encontrar-mos “na presenga” de um objecto
vivo ou inanimado ¢ dissipada, pela reflexao de Freud, que explica que na infancia ¢ comum
ndo ser clara a distingdo entre o que estd vivo ¢ o que ¢ inanimado. Realga mesmo que muitas
criangas, podem até tratar os brinquedos como seres vivos, sem que isso lhe crie algum tipo

de medo ou ansiedade (Freud, 1999, p.233).

Freud liga o sentimento do umheimlich, a no¢do de regressdo. A nocdo de regressao ¢
associada, por seu turno, a questdo da duplicidade, ou seja, a uma divisdo do ego no sentido
de protegé-lo de tematicas relacionadas com a mortalidade. Esta nogdo do duplo ¢ muitas
vezes traduzida, ou expressa, em formato de sonhos (Freud, 1999, p.234-235). Existe uma
sensacdo de algo que ¢ estranhamente familiar no reencontro com esse outro eu, com algo que
pode ser rastreado até a infancia, onde a divisdao entre os dois nao ¢ tdo nitida ou ndo existe
medo no conhecimento do outro (Freud, 1999, p.236). Tal como diz Schelling, o unheimlich

existe no que fora escondido e que agora ¢ aparente. Ao depararmo-nos com esta segunda
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parte do eu, até entdo escondida ou expressa unicamente em sonhos, ¢ emancipada a sensacao

conhecida como uncanny.

Outro factor que pode induzir a sensacdo de uncanny, é a repeticdo. Este factor, tal como
explica Freud, deve ser sujeito a determinadas condi¢des e circunstincias, podendo causar a
sensacdo que descrevemos. Freud descreve toda uma série de exemplos onde a sensag¢ao pode
ser palpavel, como, estar num quarto completamente escuro a procura do interruptor e estar
sempre a chocar com o mesmo objecto; ou a repeticio de um mesmo numero ou nome ao

longo de um dia ou série de dias, pode causar esta sensacdo. (Freud, 1999, p.236-237)

Para o unheimlich acontecer, ¢ portanto, necessario que existam uma série de elementos
presentes no ambiente/espago que propiciem esta sensagdo. O unheimlich, engloba em si tanto
o que ¢ familiar como o que ¢ estranho. O que em tempos fora familiar e amigavel, e que por
ser renegado ou escondido, torna-se estranho. O que ¢ comum e familiar mas que, por ocorrer

de forma consistente num curto espago de tempo, se pode tornar estranho.

Acredito que o mesmo tipo de sensagdo esta presente quando nos lembramos (ou quase
sempre que nos lembramos), pois quando nos recordamos (dependendo da recordagdo)
acionamos (possivelmente) um nosso mecanismo de regressdo, para além de que a falta de

conhecimento sobre a proveniéncia da lembranga poder também causar o sentimento.

Em particular, acredito que este tipo de sensacdo possa ser “acedido” ao ingressar na
instalacdo. Como referi anteriormente existe a possibilidade que, a partir dos sons presentes
na instalagdo, acontega, no observador, o exercicio de lembranga, quando apresentados sons
comuns, que pertencem de forma diferente a mente de duas ou mais pessoas. Ao provocar
lembranga na mente do observador, este/a ird recordar uma situagdo ou evento por causa de
um som que lhe ¢ reconhecivel (familiar), mas que na verdade ndo lhe pertence, ndo existe da
mesma forma no seu imaginario pessoal (estranho). O observador ird recordar-se num local
“novo” (estranho) de algo que ja conhece, de uma memodria sua (familiar). O acto de
lembranga implica um voltar atrds no tempo a algo, que at¢ ao momento de recordacdo
estivera escondido no cerne da nossa biblioteca mental. O acto de lembranca traz consigo uma
sensacdo de algo novo e velho, de estranho e familiar, a0 mesmo tempo; lembramo-nos de
coisas fora dos seus locais de acontecimento, ou por via de sons que nao existem (realmente,
como tal) na memoria em particular, mas que a suscitam. Da mesma forma, a repeti¢ao dos

sons pode provocar também esta sensagdo, tal como foi explicado préviamente.

Além disso ¢ preciso ter em mente que o acto de lembranca acontece sempre porque algo

exterior a nos (uma pista/um gatilho) faz dispara a memoria, por uma relacdo de opostos ou
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semelhancas; ou seja, podemo-nos recordar de algo por ser semelhante a uma memoria nossa
ou por ser completamente diferente. As nossas teias de significados e significantes funcionam
desta forma, tratando os opostos como iguais, tal como a prépria esséncia do unheimlich. E,
ao abandonar a instalagdo pode ser que uma sensagdo estranhamente familiar se ocupe do

observador.

5.1.7. Conclusao

Neste capitulo foram abordadas as diferentes etapas que na minha perspectiva acontecem no
momento de observacao da instalacdo sonora que proponho, e que definiram como foi feito o
processo conceptual da mesma. S@o estes momentos € espagos mnémicos que justificam e

compdem tudo o que foi exposto até ao momento, desde o “enredo artistico” ao objecto fisico.

Esta narrativa segue, de novo, uma ordem que reflecte a minha teia de conhecimentos e a da
instalacdo, descrevendo a minha perspectiva sobre cada um dos topicos abordados, pois
transcreve na minha visao sobre a instalacdo e o “enredo artistico”, uma série de momentos
que hipoteticamente podem acontecer na mente do espectador, quando confrontado pela
instalacdo que proponho, incluindo as emocdes e as ac¢cdes mnémicas, sugestionadas pela
minha prépria perspectiva de observadora. Além disso, descreve uma série de processos
mentais e conceptuais que definem certas e determinadas limitagdes e caracteristicas dos

elementos e conceitos centrais ao trabalho.

A instalacdo que aqui apresento funciona, de certa forma, como uma maquina de viajar no
espaco-tempo, uma maquina produtiva a partir dos pontos de coincidéncia. Funciona como a
producao de uma teia especulativa que nao corresponde ao som ouvido, nem a memoria
construida, mas a um terceiro espaco, uma teia que desloca o observador para outro lugar, a
partir de um processo de Einfuhlung. Pois € necessaria a criagdo de empatia, para que seja

possivel recordar e criar futuras memorias, e para que os pontos atuem sobre o espectador.

Portanto, os textos aqui expostos visam demonstrar certas caracteristicas do processo
conceptual, por descreverem termos e actividades mnémicas que definem, em particular,
qualidades especificas impostas aos sons presentes na instalagdo. O som como reflexo, ou,
mimesis da memdria, que nao sendo igual continua a poder suscitd-la; o que som que pertence
a um campo colectivo, no sentido em que os sons escolhidos sdo reconhecieis, comuns; ¢ a
necessidade de expor o som em formato repetitivo, de forma a causar um sentimento de
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inquietacdo. Da mesma forma, que estes textos também expdem possiveis e hipotéticas
manifestagdes presentes na mente do observador, pois esta personagem ¢ central ao

desenvolvimento do projecto.

5.2. Processo Pratico

5.2.1. Introducao

Nesta segunda parte do capitulo 5, encontram-se explicadas ponto a ponto cada elemento
presente (visivel ou audivel) no cerne da instalacdo. Cada um destes elementos visa desvendar
uma perspectiva pessoal sobre a memoria assim como os diferentes elementos que compdem
o meu “enredo artistico”, e que foram expostos tanto no capitulo 3 (“Contextualiza¢do’) como
na primeira parte deste capitulo (“Processo Conceptual”). Os textos que se seguem, tencionam
descrever, com mais pormenor, o processo de concretizagdo da instalagdo sonora, ou seja,
cada passo que me levou ao objecto fisico (2 instalacdo), as conexdes entre a etapa de
investigacao, as ideias inerentes ao trabalho e os materiais, processos € ambientes escolhidos.
A cada elemento da instalacdo foi dedicado, pelo menos, um texto deste capitulo. A instalagao
consiste num corredor escuro, delimitado por cortinas pretas. Ao longo desta passagem serao
visiveis varias pecas em barro a diferentes alturas do corredor e, a cada um destes elementos

de ceramica sera associado um som.

5.2.2. Objectos sonoros

Os objectos sonoros presentes nesta instalagdo sdo portadores de memorias. Na verdade

acredito, que todos os sons tém esta capacidade de transportar o reflexo de memorias.

Tal como vimos no inicio do terceiro capitulo, os sentidos t€m um impacto enorme na forma
como guardamos informacdes provenientes do exterior. A nossa memoria reage aos dados
sensoriais, detendo-os na memoria por breves instantes, até¢ passarem para a memoria de curto
prazo e possivelmente serem guardados na memoria de longo prazo, onde poderao, a partir da

teia de cada um de nos, ser chamados ao “palco da mente”. Ao ouvirmos, vermos, sentirmos
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estas informagdes ja antes arrecadadas, somos levados a um determinado momento na nossa

vida em que tal sensagdo estd associada.

Considero que o som tem um especial efeito nessa relacdo, entre os dados sensoriais
provenientes do exterior e a memoria. Sempre senti que a minha memdaria estivesse mais
desperta a elementos auditivos, que desencadeiam uma cadeia de associa¢des em direccdo a
uma especifica memodria. Da mesma forma que a minha memdria € mais pre-disposta para
elementos auditivos, a de outra pessoa pode sé-lo para elementos visuais ou tacteis. Mas como
sO posso “conhecer” as minhas proprias memorias, este trabalho visa desvendar algo sobre
esse momento. O momento em que ao ouvirmos algo, a nossa mente traz-nos mil imagens,

episodios e qualquer outro tipo de lembranca a cabega.

Os sons inerentes a instalagdo sdo representacdes abstratas das minhas memorias. Os sons
estardo dispersos a diferentes alturas da passagem e, sempre, acompanhados por uma pega de
cerdmica. Durante a fase de investigagdo, houve varios factos sobre a memoria sensorial
auditiva (echoic memory), que foram definitivos para a realizagdo dos sons que aqui
apresento. Um destes, foi o facto de que todos os elementos assumidos pela memoria
sensorial serem de pouca duragdo, e de que os elementos auditivos serem os mais duradouros,
devido a sua propria natureza efémera. Os sons que apresento sdo, por essa razao, todos de
curta duracao (tendo no maximo cinco segundos - sugerindo assim, a propria duracdo maxima
da memoria sensorial auditiva) e se repetem em forma de loop, tal como o comportamento da

memoria ecoica, que como O €co.

A repeticdo dos sons comporta em si inumeras razdes: a vontade de transparecer ao
observador o sentimento de inquietagdo; a composi¢do sonora (som curto - siléncio) reflete
sobre o que € descrito na pratica terapéutica de Benenzon, em que ¢ exercitado em grupo, um
tipo de comunicagao nao-verbal; os siléncios entre cada repeticao funcionam como os bruscos
intervalos cromaticos entre as bordas das imagens e a tela preta, do atlas Mnemosyne e, como
o retorno das sobrevivéncias descrito por Warburg e; por fim a vontade de recriar a falha da
accdo mnémica ao representar de uma forma extremamente evidente, sons cortados

abruptamente, o ruido fugaz e o siléncio artificial

Ao criar estes sons segui ndo s6 as minhas memorias como também, o pensamento do /SO
(identidade sonora), e a ideia dos varios niveis de zeitgeist - ao escolher sons que pudessem

pertencer a um espago mnémico comum. Esta escolha, por um lado nao modificou as
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memorias que escolhi representar e, por outro lado, tornou o processo de compreensdao dos
pontos de coincidéncia através do uso do som, muito mais simples. No sentido em que podem
sempre existir sons que as diferentes pessoas t€ém em comum, mesmo que associados a signos,

significados e significantes diferentes.

Aby Warburg foi uma grande influéncia, ndo s6 no processos conceptual da criacdo dos
objectos sonoros, mas também em diversos aspectos destes trabalho. O seu trabalho, atlas
Mnemosyne, serviu como quase um ponto de partida para este projeto. Como uma vontade de
criar “uma versao” sonora do mesmo. Enquanto Warburg cria associagdes entre imagens de
contextos diferentes, de forma a descrever o trajecto das marcas sobreviventes, eu decidi
tentar criar um paralelo, ao dispor de diferentes sons, pertencentes a um universo mnémico
pessoal, deixando assim no observador possibilidade de criar novas associagcdes mnémicas
suas. No entanto tanto as imagens, como sons, representam (pois nunca podem ser o original,
a imagem simboliza o que nela ¢ retido, o som a uma possivel memoria) sempre marcas de

sobrevivéncia.

No contexto da instalacdo os monitores escolhidos foram os Vision EX 60 R. Decidi escolher
este tipo de monitores sonoros, ou, colunas de indugdo, pois queria, em primeiro lugar, que
estes aparelhos ndo fossem perceptiveis ao primeiro olhar do observador e, em segundo lugar,
porque os sons aparentes neste espaco, sao todos de volume baixo. Como sdo colunas de
inducao, essas fazem vibrar o material a elas associado, neste caso, as pecgas de barro, criando,
ainda, outro vinculo entre o som e o material a eles associado, tornando esse elo ainda mais
seguro, Obvio. A composi¢do sonora formada por sons mnémicos, ¢ desenvolvida das

repeti¢des (do loop) e os intervalos (as pausas).

95



Figura 1: Monitores de som (colunas de inducdo) Vision EX 60 R.

5.2.2.1. Processo de gravacao

O processo de construgdo dos sons decorreu ao longo de varios meses. O primeiro passo foi o
de desenvolver uma lista de memorias que me interessava representar em formato dudio. A
partir desta lista de memdrias, que gostaria de partilhar, comecei a associar a cada uma dessas
um som proprio. Esse som poderia ser a “imagem” principal da memoria, ou estar de tal
forma conectado com o seu significado e/ou significante, que ao ouvi-lo automaticamente sou
transportada para essa memoria. Ou seja, o som poderia estar presente na memdoria, ou, ser o

incentivo 4 mesma.

Foram gravados trinta e dois sons diferentes, dos quais escolhi oito para o contexto da
instalacdo. Entre os sons gravados encontram-se: o som de dados, chaves, um assobio, o som
de uma chamada telefonica, de um vidro a partir-se, o som de cortar uma cebola, o som de
comida a ser frita, de cogar o cabelo, de um frasco a ser aberto, de gelo num copo de vidro, o
som de um fecho éclair, o desfolhar de um livro, de um jogo de madeira, de teclas de um
computador, uma campainha de casa, de um estalo, o som “fazer siléncio” (shh...), entre
outros. Os sons usados no contexto da instalagdo foram, o som das chaves, dados, da comida a
ser frita, do copo com gelo, do jogo de madeira, de cortar uma cebola, o de “fazer siléncio”, e

do vidro a partir-se’s.

78 Anexo aqui o link SoundCloud, com os sons usados no contexto da instalagio:
https://soundcloud.com/user-260697881
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Comecei por gravar os sons que entendi como essenciais ao trabalho e, para tal, foi usado um
microfone shotgun Sennheiser MKH 8060 e o gravador Zoom H6. Para os sons gravados no
interior foi usado, sobre o microfone, o rycote (adequado a este equipamento), € nos espagos
exterior, além do deste, foi ainda utilizado o windjammer, de forma a proteger a gravacao de

sons indesejados (inclusive o vento).

A fase seguinte desenvolve o trabalho de edicdo dos sons. Iniciei este processo, por ouvir
todos os takes feitos de cada um deste sons, € examina-los de forma a escolher as melhores
faixas, este processo foi desenvolvido na Digital Audio Workstation, Logic. Além de ter
escolhido os melhores fakes, também retirei informagdo audio em excesso, ficando somente
com o som que me interessava de cada gravacdo. A partir deste processo, agarrei em cada
som, um por um, ¢ comecei a edita-los, esta parte do processo foi desenvolvida no software
ProTools, assim como todos os passos seguintes. Em cada um dos sons foram usados cortes
nas gravagdes (para que as gravacdes descrevessem um maximo de cinco segundos por
gravacdo - a nao contar com os siléncio entre cada repeticdo), fades, e plugins como
equalizadores e compressores. Aos sons foi estimulado o maximo de cinco segundos, devido a
propria condicdo da memoria sensorial auditiva, que como ja estipulei anteriormente, ¢ a mais

longa das categorias de memoria sensorial podendo durar poucos segundos.

Os equalizadores, foram usados em todas as faixas, assim como os fades. Foram usados antes
de mais, para “bloquear” as frequéncias muito baixas e, em alguns casos, muito altas, que os
monitores ndo suportavam; assim como salientar as frequéncias médias e médias altas. Houve
também um trabalho com o equalizador que visava tentar retirar determinados ruidos de fundo

existentes em certas gravagoes.

Os compressores foram usados para realgar determinados sons, mas na maioria das faixas, nao

vi a necessidade de os usar, pois foram gravadas um microfone shotgun, muito direccional.

De seguida, apds ter todos os sons editados, comecei a desenvolver a composi¢do. Em que
lugar da passagem deveria estar cada som, o regulamento dos diferentes volumes (dindmicas),
e duragdo dos siléncios. As pausas/intervalos, entre cada inicio do loop, variam de faixa para
faixa, de forma a criar uma espécie composicao sonora a partir destes sons desencontrados e
dos seus siléncios. Quase como um turbilhdo, um amontoado de sons, que funcionam como

SuSSurros.

Ao ingressar na instalacdo, o observador ira deparar-se com uma séries de sons, de sussurros,
que se desenvolvem em simultaneo, interpelando-se, tal como dentro de uma biblioteca

sonora mental. Estes sussurros, sucedem-se ao longo da passagem que o observador/ouvinte
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caminha e, provocam, a necessidade (por estarem a um volume baixo) de o espectador se
aproximar das orelhas de barro, e ouvir o som que cada uma delas emana. Alguns dos sons
saltam mais a vista (ao ouvido), nos outros ¢ necessario uma escuta mais atenta, mas todos
tentam poOr o espectador num estado inquietagcdo ou de algo estranhamente familiar, tanto por
se por a ouvir o que sai de uma orelha, ou por causar o acontecimento da lembranga num local
que nao pertence a mesma e incentivada por um som que nao faz parte da mesma mas a

suscita (ou por semelhanga ou por oposi¢ao).

5.2.3. O corredor

Aristoteles descreve que ndo existe memoria sem a passagem do tempo, afirmando que nos
lembramos, “no presente” do que ja experiencidmos, mas nao nos ¢ possivel recordar o que
estamos a experienciar agora (no presente) (Fleckner, 1998, p.38-39). Da mesma forma, Juan
Huarte explica, “(...) Aristotle has said, it returns to review and revolve.”(Fleckner, 1998, p.
96)7%, ao descrever a relacdo entre a memoria e a imaginacao. Huarte descreve esta relagdo ao
compara-las a uma folha branca e ao(3) escritor(a), no sentido em que a imagina¢ao grava na
memoria todo o tipo de coisas que ja vimos, ouvimos e conhecemos. Para as recolher
(lembrar) ¢ necessario conhecé-las. E tal como Warburg descreve o retorno da marca
sobrevivente, Huarte e Aristoteles, descrevem o retorno da lembranga que sofrera

modificagdes a cada repeticao.

A instalagdo que elaborei ao longo deste ultimo ano, apresenta-se na forma de um corredor.
Um corredor, que tal como ja escrevi, encontra-se repleto de memorias (ou melhor,
representacdes sonoras das mesmas). Esta forma dada ao espago, entende descrever o meu
proprio entendimento sobre a memoria, o seu funcionamento. Este corredor pretende mostrar
essa mesma relacao, que Aristoteles e Huarte descrevem, entre a memoria e o tempo (e vice-
versa). A nossa capacidade mnémica encontra-se dependente da passagem do tempo, nao
existe memoria do que acontece agora no “presente”, mas poderemos vir a ter ao depararmo-

nos com ela, ou nio, no futuro.

Este corredor, tem uma tunica direc¢do, pois o proprio movimento do tempo se estende de
forma longitudinal, sem podermos voltar a sentir o que ja sentimos (da mesma exacta forma),

ou ouvir o que ja ouvimos. Mesmo que o nosso cérebro no “engane” com representagdes do

79 Retirado do livro The treasure chests of Mnemosyne: Selected texts on memory theory from Plato to Derrida, de Uwe
Fleckner, escrito de Juan Huarte referenciado a data de 1575 e sobre o titulo (ndo original) de The blank white sheet of
memory.
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Figura 2: Registo fotografico do corredor.

que ja se sucedeu. O corredor reflete sobre esse movimento temporal e mnémico, que
circulam numa unica direc¢do, e sobre a relagdo entre os dois, que ndo existem um sem o

outro na mente humana.

Ao percorrer o espago, delimitado por cortinas pretas, o observador escutara diversos sons,
sem que possa voltar atrds na sua escolha de entrar no espaco, ou melhor, sem que possa
retroceder a possivel criacio de uma futura memoria, ou, talvez, ao encontro com uma

lembranca.

Portanto, temos aqui, neste elemento da passagem, outra caracteristica fundamental, ou
melhor, o nucleo central do que entendemos por memoria constrita a passagem do tempo, tal
como o observador, que decida ingressar neste lugar, constrangido a percorrer esta passagem,

a ouvir os sons nela presentes e a olhar para todo e qualquer detalhe que lhe seja pertinente.
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5.2.4. A escuridao

A instalagdo apresenta um lugar escuro, delimitado pelas cortinas pretas e pelas pegas de barro
com vidrado preto. A escolha do uso do preto deve-se a associagdo com o atlas Mnemosyne de
Warburg. Como se o fundo preto, o intervalo entre as imagens, fosse o que possibilitasse toda

a deslocacao, todas as linhas associativas que me parecem consolidar-se nesse pano negro.

Ja antes da realizagdo do seu atlas Mnemosyne, Warburg era conhecido, quando nas
conferéncias que participava, comegava por dar uma breve introdugdo sobre o tdépico a
discutir, de seguida, “gritava “Escuro!” [Dunkel], tal como um director de cinema gritaria
“Acao!””. Falava um pouco sobre cada slide, cada imagem, envolvido num ambiente escuro,
iluminado unicamente pela luz do projetor, das imagens. Quando a conferéncia terminava
Warburg “gritava “Luz!” [Licht]” de forma a concluir o seu pensamento (Didi-Huberman,
2013, p.416). O mesmo ¢ transportado para as pranchas do atlas, que descrevem uma
transac¢do bruta entre o preto e as bordas brancas das imagens. Esse momento bruto, ¢
representado a partir do uso do loop, mas também das texturas diferentes de preto, do vidrado,

das orelhas embutidas no barro e do pano de flanela preto.

Didi-Huberman descreve que este fundo preto, nos trabalhos do atlas Mnemosyne, representa
também o “espac¢o material” o ambiente onde aquelas imagens podem fazer sentido. O espago
que torna possivel a compreensdo (diferente em cada observador) do amontoado de
informacao, das trajectdrias das sobrevivéncias (Didi-Huberman, 2013, p.416). O uso do preto
como meio a associacdes entre os incentivos mnémicos visuais (no caso de Warburg) e

sonoros (no contexto da instalagao).

Didi-Huberman, ainda descreve que o pano preto em que as imagens se sobrepdem, pode ser
visto nao s6 como o meio as associagdes, mas também como o intervalo entre imagens (que
descrevem os “detalhes” das sobrevivéncias e os retornos das mesmas). Os intervalos (ou
siléncios), que se misturam e que ligam todas as imagens. Estes intervalos que, tal como
explica Didi-Huberman, devem ser descritos por Zwischenraum, ou o “espago intermedidrio”,
que faz com que seja possivel compreender o que se encontra descrito pelas imagens (Didi-

Huberman, 2013, p.416-417). Estes “espacos intermediarios” salientam, exactamente, a
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conversa entre as diferentes imagens, as possiveis memdarias embutidas em cada imagem e na

mente de quem as observa.

Os intervalos criados a partir do fundo preto entre as fotografias, desenvolvem, no espectador,
a associacoes entre as diferentes imagens e o que o observador conhece. Descrevem um
profundo intervalo preto, como o abismo entre o que sabemos e conhecemos, € 0 que ndo. O
sistema de abismos, ou, intervalos, de cor negra que definem o significado que cada

observador, decide ver, ou que da ao que vé (Didi-Huberman, 2013, p.417).

Os conjuntos de intervalos e fotografias, revelam a teia de significados e significantes das
sobrevivéncias e, também, do seu autor. No entanto, ao serem vistas por outros individuos,
entraram noutra rede de conhecimentos e ganharam outros significados (Didi-Huberman,

2013, p.418).

Os intervalos negros, revelam ainda a propria esséncia da Nachleben, o pds-vida, a questao
temporal necessaria a existéncia destas marcas que sobrevivem, que se mantém. Os pontos de
coincidéncia necessitam destes intervalos, abismos, entre as diferentes pessoas, entre as
diversas teias de conhecimentos (Didi-Huberman, 2013, p.421). Os intervalos sao
representados, no caso da instalagdo, ndo s6 pelos siléncios entre cada repeti¢ao sonora, como
pelo uso do preto, a cor, ndo-cor, que tem em si todas as outras, todas as possiveis

interpretagdes e associacoes, todas as imagens, episodios, sons € sentimentos.

O ambiente escuro pretende, também, criar um lugar refugiado, uma biblioteca mental de
memorias, um espaco acolhedor - que convoca a atencdo e a imaginagdo -, mas
constrangedor, pois ¢ preenchido por sons que incentivam tanto a lembranga como a

inquietacdo, e o que ¢ estranhamente familiar.

5.2.5. O barro

A escolha do barro, como material que cria o vinculo entre o espago fisico (materiais visiveis
e palpaveis) e os elementos sonoros (materiais “invisiveis”) da instalagdo, foi extremamente
importante para o futuro resultado da instalagdo e da propria ideia desenvolvida. Tal como os

outros elementos presentes na instalagdo, a escolha do barro, encontra-se igualmente afiliada a
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minha noc¢do abstracta de memoria, e ao apreendido e descrito no terceiro capitulo deste

relatorio.

O barro ¢ uma matéria de facil manipulagdo, uma matéria que retém em si qualquer forma,
assim como a memoria (de curto prazo). A informagdo por nds captada ¢ gravada, moldada,
na nossa mente, tanto por breves instantes (até ser apreendida outra informacdo, ou até
moldarmos outra forma por cima dessa - memoria de curto prazo) como pode ser retida por
longos periodos de tempo (a partir do momento em que o barro € cozido, criando assim uma
forma solida - memoéria de longo prazo). Diderot faz uma comparacdo semelhante entre a

memoria e outro material extremamente moldavel, a cera, quando diz:

Think of the of substance of the brain as of a mass of perceptive and vivified wax,
susceptible to all sorts of forms, losing none of those it has ever received and

continuously receiving new ones which it also conserves (as cited in Fleckner, 1998, p.

116).

Foi, portanto, ao ler este excerto e durante o processo criativo do projeto que me apercebi do
paralelo entre o barro e a memoéria e decidi que seria importante explorar a forma como o
poderia usar e intersecta-lo com os elementos sonoros. O processo de construcao das pecas de

barro estendeu-se por varios meses, e foi dividido em cinco etapas diferentes.

A primeira fase de construcao das pegas de ceramica, entendeu toda a fase de experimentagao
com o barro, de forma a perceber melhor este material. Nesta fase compreendi as minhas
proprias limitagdes e as do barro, sendo um material novo para mim, e estando constrita ao

tempo definido para a construgdo deste projeto.

A segunda etapa deste processo, diz respeito ao trabalho de desenvolvimento de esquemas e

desenhos da instalacdo, no sentido de compreender o formato das pecas.

Antes de chegar a forma das pecas, tal como se encontram presentes na instalacao, houve uma
série de experiéncias em papel e em barro, sobre a procura do formato ideal para este projeto

em particular.

A terceira fase, e ap6s ter decidido o formato das pecas, apresenta a etapa de realizagdo de
determinadas experiéncias de verificacdo, ou seja, ensaios ja em barro. Estes ensaios foram
realizados para garantir que era possivel realizar estas pecas sem que se partissem, para
compreender quanto tempo cada peca demoraria a ser feita e para perceber que possiveis

modificagdes poderia escolher fazer as pecas.
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Figura 3: Primeira experiéncia das pecgas de Figura 4: Peca de barro apds chacota em forno

barro, com o formato escolhido. Barro em de lenha.

processo de secagem.

A quarta etapa, descreve todo o processo de construgdo das pegas em barro (argila vermelha)
e a sua secagem. Para construir uma cadeia de manufactura de pecas, decidi que teriam como
“molde” o azulejo, assegurando, desta forma, que todas as pegas teriam, mais ou menos, o
mesmo formato. No contexto da instalagdo existem dois formatos de pecas, as mais pequenas
(15cm x 15cm x 0,7), e as pecas maiores (25cm x 25¢cm x 0,7cm). A escolha de produzir pecas
de formatos diferentes estd associada duplamente as nogdes da teia de significados e
significantes, € a uma questdo mais estética e pessoal sobre a instalacdo e forma como o

corredor seria “preenchido”.
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Figura 5: Registo fotografico de fase moldagem e secagem de pecas em barro.

Figura 6: Cadeia de manufactura das pecas de barro. Processo que compreende aumentar a rapidez e

eficacia no momento de cortar a lastra em “azulejos” semelhantes.
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A ultima etapa esta associada a realizacdo destas pegas de ceramica, o que entende os
processos de cozedura e de vidrado. Apos ter realizado as diferentes pecas, foi realizada a
chacota - a primeira cozedura de uma pe¢a de ceramica -, ou seja, as pecas foram cozidas em
forno eléctrico a 900° Celsius. De seguida, com as pegas ja completamente cozidas e sélidas,
foi aplicado um vidrado sem chumbo (preto meteoro), cozido entre 1020°-1100° Celsius. Para
aplicar o vidrado sobre as pegas, foi necessdrio mergulha-las em vidrado combinado com
agua (de forma a ter uma pasta semi-liquida), deixar que secasse ¢ de seguida retirar os
excessos de tinta na parte inferior da peca para que, durante processo de cozedura, ndo se

danificassem as pegas que se encontrassem por debaixo.

Apds todas estas fases, o processo de constru¢do das pecas de ceramica encontrou-se
finalizado. O passo seguinte descreve a propria montagem da instalagdo onde todos os

elementos descritos neste capitulo se reinem num so6 espago fisico, conceptual e artistico.

Figura 7: Processo de aplicagdo do vidrado sobre Figura 8: Pegas em barro vidrado antes de serem

cada pega. expostas ao calor, antes de ser feita a sua

segunda cozedura.
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Figura 9: Pormenor de pega apos ter sido finalizada a sua segunda cozedura e o vidrado estar pronto.

5.2.6. As orelhas

No centro das pecas de barro distribuidas de forma irregular ao longo do corredor, encontram-
se, em cada uma delas, uma orelha. Existiu desde o inicio do projeto, quando decidi que o
barro deveria ser representado neste trabalho, uma vontade de moldar orelhas. A conexao
entre o projeto e a imagem das orelhas, foi algo que assumi como essencial para o formato da
instalacdo. Durante o primeiro estado emergéncia®® da pandemia, desenvolvi uma série de
orelhas em barro e foi a partir dessas primeiras experiéncias que cheguei a forma, tal como

apresentada na instalagao.

\

A vontade inerente a compulsiva moldagem de orelhas em barro, tem diversas razoes.
Primeiro porque as orelhas comportam em si toda a necessidade de cristalizar o som como
elemento portador de memorias. E através destas extensdes dos nossos corpos, que temos

acesso aos impulsos auditivos que suscitam a memoria. As orelhas que absorvem memdrias,

80 Estado de emergéncia nacional decretado a 19 de Margo de 2020, devido a pandemia Covid-19.
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que criam registos audio na nossa biblioteca mental, para futura (e muitas vezes inesperada)

escuta (lembranca).

Por outro lado, estas orelhas vidradas atuam de uma forma oposta ao que € suposto uma
orelha (ouvido) real faca, em vez de captarem (certos e determinados) contetidos sonoros,
estas emanam som. Esta relagdo paradoxal, apresenta-se como a minha propria traducao da
expressao “Das Unheimlich”, descrita anteriormente. Existe sempre algo de familiar
estranheza no que toca a lembranga, que nos faz lembrar de algo sem que esse mesmo
objecto, pessoa, local, etc esteja presente. E talvez, mais ainda, quando se trata de uma
recordagdo motivada ou incentivada por um material invisivel, tal como o som. Por essa
razdo, decidi que estas orelhas ndo se poderiam comportar de uma forma “regular”, mesmo
quando se tratam de “meras representacdes”. A sua forma comporta (em certos momentos)
familiaridade, pois reclama uma fisionomia que conhecemos (e reconhecemos), visiveis, a
partir, das brechas de luz, que fazem com que as pecas brilhem e que se tornem presentes no
espago € no olhar do observador. Mas, por outro lado, nao executa o que ¢ suposto, nem

compreende o mesmo material ou detalhes de uma orelha real (o estranho).

Além disso, ainda noto que, ao produzir estas orelhas, nunca existiu uma intengao de realizar
representacdes exactas ou anatomicamente corretas das orelhas. Somente sdo evidentes certos
e determinados detalhes (saliéncias, contornos e relevos) da sua forma original, mas nunca
completas (como explicarei no préximo texto). No entanto, aqui de novo, sdo expostos nos
elementos/objectos que definem o espaco marcado pela instalacdo, e que descrevem
importantes caracteristicas (a meu ver) do que define a memoria. A necessidade de mostrar
somente fracgoes destas orelhas reflete o que ¢ falso, a imitagdo de uma orelha real, e pela

imitacdo manter a sobrevivéncia.

No que toca ao processo de producao das pegas, comecei por, tal como expresso no texto
anterior, por uma série de experi€éncias com o barro e as formas que possivelmente poderia ter.
Apbs ter-me decidido sobre a sua forma, iniciei o processo de fotografar inimeras orelhas
como modelos para cada peca. A partir das fotografias, e com a ajuda de teques8!, comecei a
moldar sobre o barro as orelhas. Foram moldadas trinta orelhas diferentes, tendo vinte e seis

resistido ao processo de cozedura e, seguidamente, o processo de vidrado.

No interior da passagem encontram-se onze destas orelhas, e a oito delas estdo associados
sons, representantes (tal como os préprios objectos de ceramica) das fei¢des ocultas de

Mnemosine, da memoria.

81 Instrumentos geralmente de madeira ou plastico, que servem para moldar e esculpir o barro, cerdmica ou outro tipo de
pasta de modelar, a pega pode ter diferentes formas para moldar ou esculpir.
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5.2.7. O incompleto

E provavelmente a caracteristica mais rapidamente reconhecivel da memoria, a sua natureza
incompleta. Nunca temos na verdade uma memoria “completa” de algo, unicamente retemos
fragmentos dos eventos. As nossas teias constroem-se a partir desses retalhos de informacgao a
que juntamos outros conhecimentos, criando desta forma, suposi¢des, antecipagdes do que
podera acontecer ou ter acontecido. A memoria, como ja referi € falsa, e ¢ facil mostrar essa
mesma falsidade pelo facto de reconhecermos em nds proprios essas lacunas, perdas de

informacao e deficiéncias.

No entanto s3o esses fragmentos que nos ddo a conhecer, que cada individuo desperta em si
uma percep¢ao propria, desenvolvida em prol da sua vivéncia (doxa) e das diferentes
“espécies” de comunidades com que conviveu (zeitgeist), do que conhece e que armazena de
uma forma caracteristica e Unica (teias de significado e significante), e como percebe cada
momento, as escolhas determinadas pelo que conhecemos executadas a todo o instante
(desconstrugdo). E esta sua propria natureza fragmentada faz com que todos estes tenham um

sentido na constru¢ao pessoal do mundo.

A nossa mente preenche essas mesmas falhas, inserindo coisas que nunca existiram na sua
concepgdo. Porque € que a nossa memoria sente essa necessidade de preencher os espagos em

branco?

De novo ¢ possivel associar esta qualidade da memoria, ao que ¢ estranhamente familiar.
Nunca temos uma visdo total dos momentos da nossa vida e, no entanto, eles sdo-nos

familiares, reconheciveis como imagens concretas do que ja experienciamos.

Este elemento encontra-se descrito na instalagdo, tanto nas pecas de ceramica, como nos sons
que a compdem. Tal como a memoria estes elementos, permanecerdo incompletos. No caso
das pecas de barro, sdo apresentadas certas “lembrangas” (caracteristicas) que nos remetem a
um dado elemento (as orelhas), ¢ no caso dos sons, que representam memorias sem as
representar, pois descrevem exactamente um fragmento representativo daquilo que eu
experienciei e, possivelmente, de algo por que o observador ja tenha passado. Os sons
descrevem também a nogao de incompleto pela, por vezes, pela falta de informagao na prépria
duracdo do som apresentado, curto e fugaz, que se repete em loop, a procura da mente que o
tente completar. A procura das teias que preencham as lacunas, que oucam mais do que é

representado.
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5.2.8. O observador

Irei, neste texto, descrever o papel do observador nao s6 no contexto da instalagdo que
apresento, mas como elemento fundamental a criagdo artistica. Este texto apresenta-se neste
momento do relatdrio pois vejo o observador como um elemento fundamental a producao e

desenvolvimento deste projeto.

Acho importante, antes de mais, descrever trés posi¢cdes que tenho sobre o fenémeno artistico

e o papel do observador:

1. Acredito, que os que existem quatro elementos fundamentais a criagdo artistica - o artista,
0 objecto artistico, o observador, e a distancia (abstracta e figurativa) entre os outros trés.
Estes elementos estdo sempre presentes e sdo imprescindiveis a sua realizacdo de qualquer

objecto artistico.

O objecto artistico, o segundo destes elementos, pode ser qualquer coisa, desde que sustentada
pelo seu autor (o objecto artistico pode nao ser construido por ele, mas sim, por exemplo,
apropriado por este). O objecto pode ser algo desde uma pintura, escultura, performance,
acontecimento, ac¢do, instalacdo, ... Mas somente, e tal como referi, se podera ganhar um

valor artistico quando todos os elementos se encontram reunidos.

O terceiro elemento, ¢ o observador. Este papel, ¢ natural a todos ndés que vivemos a nossa
vida a partir da interagdo, e observacdo do que nos rodeia. Porém, em confronto com um
objecto artistico, o seu papel ganha um poder de decisdao individual e colectiva sobre o
significado e valor artistico do objecto. Existe uma importante distin¢do, descrita por Jacques
Ranciere®2, entre o que € ser um espectador e um espectador activo. O primeiro descreve um
estado de passividade para com objecto artistico e o segundo um estado de actividade. O
primeiro v€ sem observar, ouve sem escutar, ¢ o espectador ignorante que nao conhece o que
ignora e ndo sabe como o passar a saber. Ranciére descreve o espectador activo como alguém
emancipado em relagdo a accao, ¢ o que sabe o que nao conhece, € procura o entendimento do
abismo entre si e a obra (Ranciere, 2009). Essa emancipac¢dao ¢ ganha por quem aprende a
“associar e dissociar” (Ranciere, 2009) entre si € o que lhe € apresentado, € a desconstrugdo, a
manufactura de um segundo (terceiro, quarto, quinto, ...) texto individual sobre o primeiro

que lhe é exposto (o objecto artistico). E portanto necessario ndo um espectador ignorante,

82 Jacques Ranciere (1940-) é um filosofo francés. O trabalho de Ranciére inscreve-se nas areas de filosofia politica, filosofia
educativa e estética. Os sus mais importantes trabalhos incluem, Le Maitre ignorant: cing legons sur I’émancipation
intellectuelle (1987)- este seu trabalho reflete-se sobre o trabalho educativo e, em particular sobre a relagdo mestre-aluno -,
Mots de I’histoire: essai de poétique du savoir (1992), Partage du sensible: esthétique et politique (2000) Le Spectateur
émancipé (2008) - um dos seus mais irénicos trabalhos, aqui Ranciére, medita sobre a posi¢do do observador sobre um
objecto artistico, com particular referencia ao teatro, e sobre o a ac¢do do espectador (Duignan, 2011).
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mas um espectador/observador activo, que reage e entende o que vé, sabe o que compreende e

nao compreende e consegue associa-lo consigo e com a sua vivéncia (doxa).

Por ultimo temos a distancia invisivel e mental que existe entre o observador, o objecto € o
artista. E um momento sem tempo, em que existe um desequilibrio entre o que o observador
vé, ouve, sente, compreende ¢ nao compreende, ¢ os detalhes, as marcas do objecto que o
artista procura apresentar. E um momento que luta entre parimetros contraditorios, em tensdo,
individual e colectivo, fisico e mental, o que é/foi do seu construtor e passa a ser do seu

observador.

2. Quando o observador afronta o abismo do que ndo conhece, ao presenciar uma obra
artistica, afronta também a questao do seu valor como tal. Ao associa-la a si, interpreta-a e €
capaz de conduzi-la pela sua teia de significados e significantes. A inten¢do do seu artista ja
ndo ¢ importante aqui, pois ao entrega-la ao publico este ja ndo tem poder sobre ela, sobre as

formas que pode vir a ter, as alteragdes e manipulagdes que sofrera.

E no momento da sua apresenta¢io que a instalagio que concebi deixa de ser minha e passa a
pertencer a cada observador. E quando a obra ultrapassa as fronteiras do que entendi para ela
na sua realizagdo e, provavelmente, ¢ também o momento que estes textos passam a ser
supérfluos, e perdem a sua importancia associada exclusivamente a um propdsito e a uma
necessidade pessoal, ligada a sua concepgdo. Ao ser observada/escutada a obra ganhard uma
outra interpretacdo (a do seu receptor), e ira suportar textos diferentes aos que se encontram

aqui escritos, que traduzem a teia de significados e significantes do seu observador.

3. O ciclo de observacao, ¢ a cadeia de acontecimentos sensoriais e racionais que acredito que
um observador (activo) passa ao presenciar uma peca pela primeira vez. Este ciclo € composto
por quatro momentos: emocao, expectativa, reconhecimento e conceptualizagdo. O ciclo
desenrola-se e repete-se continuamente, sempre pela mesma ordem (sempre diferente e igual),

sendo que podem existir momentos de sobreposicao de fases ou estados de menor intensidade.

E importante, a meu ver, descrever a posi¢do, ou, o papel do observador, pois ndo sé acredito
que este tenha sempre um peso enorme sobre a obra artistica, como, € em particular, no caso
da instalacdo que apresento, haja uma enorme vontade de criar uma intimidade, entre o
espectador e a instalacdo, os sons, ¢ a memoria. De criar um vinculo entre os elementos

fundamentais ao aparecimento da Arte.

O observador como elemento pertencente e resolvente da instalagdo, descritivo também do
que significa a memoria, pois todos nds a possuimos e interagimos com ela, como
observadores. O observador possui, no contexto deste trabalho, o poder de tornar visiveis os
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pontos de coincidéncia, ou de prolongar a existéncia mnémica dos sons que suscitam a

memoria.

5.2.9. Conclusao

Finalmente, procurando o fecho daquilo que até aqui foi proposto foco-me em tornar visiveis
as linhas associativas e os pontos de coincidéncia existentes entre todos os textos, as ideias,
presentes neste relatdrio e os elementos desta instalagdo, como uma descricdo dos esquemas

mentais que detalham a instalagdo sonora.

Estao aqui descritos todos os elementos presentes no espago que a instalacao delimita. Todos
eles retém, na sua condicdo, algum aspecto da memoria. Aos objectos sonoros sdo confiadas
memorias pessoais, minhas e do observador que, como possuidor da capacidade mnémica,
descreve a actividade ao (ou quando) relacionar-se com o objecto artistico e exercer a
actividade da memoria. O corredor descreve a limitagdo, ndo s6 do espaco, mas também da
memoria, constrangida a nocdo de tempo. O barro assume em forma fisica o movimento
funcional da memoria, que no seu primeiro estado recebe a informagdo proveniente do
exterior e a retém por breves instantes - o acto de moldar o barro, em que cada marca fica
registada e sucumbe ou se junta a outras novas - ¢ numa segunda fase a retengdo numa
memoria de longo prazo da informacao adquirida - a cozedura final da peca de reserva essa
forma final. Aludimos depois a escuriddo, que nos remete para Aby Warburg e o uso do fundo
preto, capaz de reter em si todas as associacdes, dentro da teia de significados e significantes
(definida pela memoérias causadas pelo doxa e zeitgeist), todas as associagdo que possibilitam
a reaccao (lembranga) a um impulso (sonoro) exterior. E com as orelhas, parcialmente
esculpidas, invocamos a no¢do do incompleto, que ressoa tanto para a forma humana do
aparelho auditivo, como para as proprias gravagdes sonoras, imitando as memorias

fragmentadas e defeituosas que guardamos na nossa biblioteca mental.

Todas estes assuntos se conectam e associam, pois inserem-se dentro de uma tematica que se

materializa no espaco expositivo. Que descreve a minha memoria e a do préximo
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6. A instalacao

6.1 Registo

Nesta primeira parte do capitulo 6 serdo expostos, via imagens, todos os momentos do

processo de montagem da instalagdo, assim como, o seu resultado final.

A instalagcdo sonora®3, foi montada no piso -1 da Escola das Artes, no contexto do Panorama
’21, que decorreu entre 16 e 18 de Setembro de 2021 na Escola das Artes da Universidade

Catolica Portuguesa no Porto.

A primeira fase de montagem consiste na medi¢ao do espago a mim indicado e, na criagao de

diferentes marcas que guiaram todos os seguintes passos.

Figura 10: Registo fotografico das medigdes e marcagdes feitas ao espaco de montagem.

83 Anexo aqui, via link do canal youtube os videos relativos a instalagdo sonora:

https://youtu.be/K kdaYETI Y
https://youtu.be/wj6T2Ud4wew
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https://youtu.be/K_kdaYETI_Y
https://youtu.be/wj6T2Ud4wew

De seguida foram feitos diferentes furos nas paredes e colocados para que se pudesse prender
os arames que sustentam as cortinas de flanela preta. Para esse efeito foram fixados buchas,

camaroes e esticadores que fazem com que seja possivel ter a cortina esticada.

Figura 11: Pormenor de montagem dos arames (buchas, camaroes e esticadores) onde se estenderiam

as cortinas posteriormente.

Figura 12: Vista superior da sala, onde € possivel ver os dois arames, suportes para as cortinas de

flanela, ja montados e esticados.
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Para montar as cortinas de flanela preta, com oito metros de comprimento e dois metros e
noventa centimetros de altura (as delimitagdes do corredor), foi necessario fazer a bainha ao
longo de todo o cumprimento do tecido para que fosse possivel poder passar o arame no seu
interior. Foi ainda necessario, para que as cortinas se mantivessem direitas, colocar mais um
apoio suspenso no tecto (bucha e camarao) a meio do comprimento total das cortinas, onde foi

feito um pequeno corte nas cortinas € onde o arame foi preso.

Figura 13: Cosedura a mao da bainha ao longo do Figura 14: Medicao da bainha - 3,5 cm.

tecido de flanela preta.

As cortinas foram montadas e, de seguida foram feitos todos os furos necessarios para que se
pudesse suspender as pecas de barro ao tecto. Nos furos realizados foram colocadas buchas e

camaroes e, a esses, foram presas as pegas suspensas por fio de suporte transparente.
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Figura 15 e Figura 16: Montagem das cortinas no espago instalativo.
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As pecas de ceramica foram presos os monitores de som a partir do uso de silicone liquido
transparente, e foram fixados, com o auxilio de cola quente, dois suportes de moldura por
cada peca. Aos suportes de moldura foram presos os fios transparentes que prendiam as pecas

a0 tecto.

Figura 17: Pega de ceramica com monitor e suporte Figura 18: Registo fotografico do momento de

de moldura ja fixados. secagem das pecas ap0s terem sido presos os

monitores com silicone (secagem de 24 horas).

Por ultimo foram colocadas todas as pecas suspensas, foram ligados todos os oito monitores

de som presentes, via cabo XLR, a uma placa de som e essa, por sua vez a um computador.

O computador foi disposto por detras das cortinas onde eram gerados os sons por um patch no
programa MAX. Ainda foram dispostos dois focos de luz em cada um dos lados do corredor e
desligadas as outras luzes do espago, de forma que se tornassem visiveis as pegas de cerdmica

e que se pudesse manter, a0 mesmo tempo, um ambiente escuro no espago.
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Figura 19: Patch gerado no software Max.

Figura 20: Montagem das monitores de som ao Figura 21: Montagem dos focos de luz.

computador.
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Figura 22: Fixacdo dos camardes e buchas no tecto,

a partir dos quais as pegas de barro foram suspensas.

Figura 23: Peca de barro ja suspensa ao tecto.
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Figura 24: Momento final a montagem dos elementos fisicos da instalacao, antes de serem ligados os

monitores.
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Figura 25: Pormenor de peca. Fotografia por Marina Marcelo.

Figura 26: Pormenor de instalagdo, interacgdo espaco e observador. Fotografia por Mariana Marcelo.




Figura 27: Pormenor de conjunto de pecas. Fotografia por Mariana Marcelo.

Figura 28: Pormenor de cabos de monitores no chao. Fotografia por Mariana Marcelo
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Figura 29: Instalagdo sonora. Fotografia por Mariana Marcelo.
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6.2 Posfacio: avaliagdo da experiéncia pessoal sobre o processo

Neste texto irei descrever cada etapa de realizacdo do projeto e procurar compreender como
progrediu e decorreu cada elemento, assim como, quais os objectivos projectados para as
diferentes fases e o que poderia ser feito para corrigir determinados erros. Este texto existe

para que seja feita uma nota final e pessoal sobre a instalacdo e o projeto como um todo.

O presente relatorio descreve as diversas as fases de projeto, e toda a pesquisa que constrdi o
que eventualmente se concretizou na instalagdo sonora apresentada no Panorama °21, na
Escola das Artes. E preciso ainda notar, que pessoalmente vejo o relatério agora apresentado
como um elemento fundamental do trabalho, tal como as pecas de barro ou os sons que
compdem a instalagdo. E-me particularmente dificil, separar estes dois elementos (a instalagdo

e o relatdrio), um explica e traduz o outro, e vice-versa.

Todas as etapas de um projeto carregam em si os seus determinados desafios, aprendizagem e
problemas. E importante compreender e refletir sobre os desafios encontrados, o que correu
como visualizado e o que poderia ser revisto e repensado, de forma evitar cometer os mesmos

erros no futuro.

A etapa de investigacdo prolonga-se por quase todo o periodo de concepcdo e realizacdo do
trabalho. Um dos desafios inerentes a esta fase ¢ compreender quando se deve parar, quando
impor um limite sobre as diferentes fontes a pesquisar e estudar. Este problema surge com o
simples facto de ao lermos um livro sobre o topico que procuramos, irmos geralmente
encontrar inimeras outras citagdes, referéncias e nomeagdes de outros autores, livros, artistas
e obras. Os objectivos desta fase foram os de criar em mim uma rede de conhecimento sobre
cada um dos tépicos que vi como essencial a resolugdo da ideia. No entanto, é complicado,
por vezes, formular estes objectivos sobre cada uma das temadticas (que podemos ver como
perguntas a responder sobre cada topico), pois € necessario encontrar os livros mais indicados,
compreender por completo as nogdes mais importantes sobre o assunto e saber quando € que a

investigacdo deve ser dada como concluida.

Com isto quero ainda reforcar que nada do que foi apreendido durante o processo de
investigacdo, como por exemplo o estudo feito sobre os outros tipos de memoria, foi
descartado no processo de concepcao da instalacdo; todas as informagdes foram vitais a
compreensdo de cada tdpico, mas existem particularidades de determinados pontos que
salientei particularmente neste trabalho, sem que descartasse qualquer outra fonte de
conhecimento, que enriqueceu um conhecimento pessoal sobre elementos que vejo como

fulcrais. Estes elementos que, a primeira vista, podem parecer triviais, criam confianca sobre o
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conhecimento especifico de cada topico. Ao ndo serem “visiveis” na instalagdo, ou nao serem
nomeados mais tarde como um componente que directamente foi usado na conceptualizagao
da instalacdo, isso ndo implica que o seu lugar na teia de significados e significantes deste

projeto ndo seja pertinente.

O processo de construgdo da ideia, ou “enredo artistico”, que se segue a etapa de investigacao,
resulta de um amontoado de informagdes novas apreendidas a partir desta primeira fase, ¢ de
todo um aglomerado de conhecimentos pessoais. Neste, ocorreram alteragcdes ao longo deste
periodo. Os objectivos desta fase, foram-se transformando ao longo do processo. No contexto
do projeto, esta fase tem um enorme peso sobre o desenvolvimento do trabalho, e foi, a partir
daqui, que resolvi o resto do trabalho, em particular o seu formato fisico (a instalagao).
Efectivamente, esta fase foi surgindo de uma forma bastante organica, ao longo do processo,
agregando novas ideias, que surgiam tanto da investigacdo, como de momentos de reflexdo
sobre o projeto, como, também, de momentos em que a actividade mnémica interferia com
esta mesma reflexdo (lembrangas). A criagdo da ideia inerente ao presente trabalho, foi
compreendida e anexada na minha teia de significados e significantes a partir de diversos
esquemas e desenhos que fui desenvolvendo ao longo deste processo, no sentido de tornar o
que me parecia ser uma ideia a explorar, palpavel e eventualmente perceptivel para mim a
para outros. Estes desenhos e esquemas, nao descrevem unicamente as propostas feitas sobre
forma e formato da instalagdo, como agrupam todo uma forma de pensar sobre os diferentes
topicos expostos ao longo deste relatorio. Acredito que este elemento tenha, em certo sentido,
transformado este projeto em algo tangivel. Eles representam uma traducdo pessoal de todo e

cada elemento, aqui descrito.

O processo pratico, representou o culminar dos outros processos e aprendizagens ja referidas
anteriormente. A forma fisica do projeto foi construida a partir da investigacdo, dos desenhos
e esquemas, do “enredo artistico” elaborado. Acredito que tanto nesta fase, como na de
montagem houve diversos momentos que poderiam ter sido abordados e tratados de uma
forma diferente. Nao tendo experiéncia nesta area, foram expostas todas as minhas
debilidades em inumeras situagdes, que poderiam ter sido mais bem sucedidas, como no

processo de montagem e, em particular na instalagdo dos elementos electronicos.

O resultado final da instalagdo sonora e do presente relatdrio, retrata o trabalho que desenvolvi
por mais de um ano, e enquadra-se dentro dos pardmetros que me propus para este projeto.
Acredito que a instalagdo, tal como foi montada, funciona como a entendi, ou imaginei,
mesmo tendo sofrido diversas modificacdes e alteracdes ao longo das etapas. Essas mesmas

modificacdes nao considero que tenham danificado ou deteriorado nem o “enredo artistico”,
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nem o seu formato fisico, ou as minhas proprias metas do projeto. Aceito, pessoalmente que
os elementos que ndo decorreram como originalmente pensado, tenham transformado o que
era previamente uma simples ideia em algo vidvel, concreto. Descrevem elementos de
aprendizagem e, consequentemente, de enriquecimento e alargamento da minha (e do projeto)
rede de conhecimentos, pois o proprio processo de manufactura do trabalho inscreve uma

actividade mnémica.
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7. Conclusao

7.1. Comparagao de resultados

Durante todo o periodo que este projeto demorou a ser realizado fui criando diferentes
imagens mentais, expectativas, ¢ objectivos que foram progredindo com o desenrolar do

trabalho e da investigagao.

Existiram diversos momentos em que essas expectativas e imagens mentais, criaram percalgos
no projeto, no sentido em que podiam, por vezes, limitar ou ignorar determinadas

informagdes, topicos ou elementos.

Os diversos desenhos e esquemas que fui desenvolvendo durante o processo de criagao
conceptual, descrevem uma procura do formato que o projeto deveria incorporar. Porém, estes
desenhos e esquemas descrevem esta mudanca de imagens mentais, de objectivos sobre o
projeto, assim como, de um progresso mental sobre a “ideia conceptual” que motivou a forma
final deste projeto. A meu ver, estes diferentes desenhos, ou propostas para a instalagdo, e
esquemas que descrevem os diferentes topicos que fui realizando ao longo de todo o percurso

do trabalho, explicam, de forma diferente o projeto, que as minhas palavras.

Acredito que o resultado final, apresentado no decorrer no Panorama 21, realizado pela
Escola das Artes, aproximou com bastante fidelidade e fiel a imagem retida na minha mente,
mesmo apds todas as mudangas de paradigma e dificuldades que ocorreram ao longo do

projeto.

Realco, no entanto, que ao expor a obra, e tal como assumi no texto referente ao observador, a
instalacdo ganha uma nova vida e uma nova imagem. A esta nova imagem ou ideia ndo tenho
acesso, pois ela ¢ definida pela perspectiva do observador, assim como, pela desconstrugdo do

que o sujeito vé, ouve e sente no momento de observagao.

Sendo este o meu primeiro trabalho artistico deste formato, fiquei satisfeita com o seu
resultado final. Acredito que o espago que conceptualizei, concretizei € montei expressa, na

sua esséncia, o que procurava descrever ou afirmar e o que escrevi neste relatério.
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7.2. Reflex@o sobre os processos de aprendizagem

O processo de construir, quer conceptualmente quer, em termos praticos, um projeto, envolve
muitos momentos de aprendizagem e resolucdo de problemas. A estes momentos de
aprendizagem podemos associar uma série de acontecimentos que resultam na criacdo de
novas memorias ou, na criagdo de novas associacdes e lugares na teia. Estes acontecimentos
englobam momentos de resolugdo de obstaculos ou problemas, momentos em que ¢
necessario realizar actividades menos faceis de executar, que nao se conhecem ou de que se

sabe pouco, assim como de aprender a utilizar e manobrar novos materiais e técnicas.

Ao longo do periodo que este projeto ocupou, existiram diversos momentos que, por um
motivo ou outro, foram situacdes de aprendizagem. Irei, de seguida, descrever alguns desses

mesmos momentos.

O trabalho em si comeca quando existe um tema, um tdpico, uma forma, um material ou um
formato especifico que se gostaria de explorar. Ao reconhecer em si essa vontade ¢ mais facil
continuar o processo de investigagdo, pois existem determinadas variaveis e limites que foram
impostos ao projeto. No entanto, esse primeiro passo de compreender o que poderd criar um
campo mais estreito e focado para a investigagdo, orientando o desenvolvimento do projeto
numa certa direc¢do, pode ndo ocorrer automaticamente, produzindo impasse, embarago ou
frustracdo. Esse foi o primeiro momento de aprendizagem, que senti com o projeto. Foi
necessario compreender que necessito de alguma coisa que limite a pesquisa, para poder
continuar a desenvolver o projeto. Este momento de aprendizagem ocorreu para responder ao

constrangimento causado pela escolha do tema ou topico a investigar.

Associado a este momento que acabo de descrever, existem as escolhas sobre os diferentes
materiais a usar, como por exemplo, a escolha do barro. Além disso, esta escolha impds-se
como um desafio, pois dispunha de pouca experiéncia com o material. Todos os diversos
processos relacionados com a manufactura das pegas de barro, produziram instancias de
aprendizagem, desde o processo de exploragdo do material e das formas que poderia alcangar
com este (ou seja, conhecer os limites que eu tenho sobre o material e os limites do barro em
si), ao processo de “recriagdo” das orelhas em barro (a partir de fotografias), passando pelos

processos de secagem, cozeduras e de aplicagdo do vidrado.

Outro momento que resultou numa outra aprendizagem, foi o de reconhecer a importancia que
uma devida planificacdo e organizac¢do do trabalho requer. E necessario que todas as etapas do
trabalho estejam bem planificadas e organizadas, tendo assim espago para cada processo €

para eventuais contratempos. Acredito que este seja um dos elementos essenciais a um bom
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trabalho, e que deve estar presente em cada etapa, a rigorosa planificacdo e anotagdo sobre o
projeto. A falta de precisdo sobre as datas limite definidas e a mé gestdo do tempo, criam
constrangimentos no desenvolvimento e sucesso do trabalho. Esta aprendizagem foi
concretizada ao aperceber-me de falhas na minha propria planificagdo, e como consequéncia

na geracao de dificuldades.

Outro dos grandes momentos de aprendizagem para mim, foi a montagem da instalagcdo. Ao
ser a minha primeira instalacdo e exposi¢cdo em que participei, houve diversos momentos que
poderiam ter corrido muito melhor, mas que por nao correrem da melhor forma resultaram
numa aprendizagem pessoal. Tanto por ndo ter realizado uma boa planificagdo do momento de
montagem como por ndo ter realizado mais experiéncias com determinados materiais, como ¢
o caso da colunas usadas. Inicialmente quando comecei a realizar a planificacdo da montagem
era suposto ter preparado, a mesma instalagao, previamente em outro local, de forma a testar
que tudo funcionaria como previsto, como momento de prova e de forma a realizar um registo
fotografico da instalagdo. Esse momento ndo chegou a acontecer por motivos de atraso nas
entregas de materiais, ¢ compreendi o quio importante e necessaria ¢ esta fase onde sao

testados todos os elementos, em que ¢ realizada uma experimentacao prévia.

Todos estes contratempos ¢ momentos de constrangimento resultaram em momentos de

aprendizagem pois descrevem, pessoalmente, uma nova experiéncia.

7.3. Constrangimentos de produgao

Todo os passos do projeto criam determinados contratempos, atrasos e/ou constrangimentos.
Durante as diferentes fases do trabalho foi necessario ultrapassar e descobrir outras solugoes,
aos problemas que se manifestaram. O projeto confrontou-se diversas vezes com elementos

adversos, que irei aqui descrever, assim como as solugdes encontradas.

A fase de pesquisa traz consigo toda uma série de questdes relacionadas ndo s6 com os
topicos sobre os quais pesquisamos, mas também, como se deve organizar a pesquisa, quais
os melhores livros a ler, como devo organizar os topicos no relatério de projeto, como tornar
estes temas relacionaveis ao futuro leitor. Ao estudar diferentes outros relatorios de mestrado
e averiguar os indices-exemplo, compreendi que deveria procurar conceber um indice ou

organizacdo dos elementos, que explicasse, também, e por si (até certo ponto), as ideias
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inerentes ao trabalho. Procurei, assim, criar um mapa mental, definido por textos, que

descrevesse o “enredo artistico”, o pensamento da instalagao.

O processo de montagem revelou-se, em si, um grande desafio, pois entre problemas de
logistica, e resolugdo dos prazos previstos, e de falta, ou, defini¢cdo irrealista de prazos no
processo de montagem este momento revelou grandes falhas na concepcao da obra. Sendo a
minha primeira instalacdo sonora, acho que nao previ de forma realista o tempo necessario
para resolver determinadas questdes, assim como senti que houve pouco espaco de manobra,
por falta de experiéncia com os diversos materiais € o atraso de entrega dos mesmos (devido,

também, a contratempos relacionados com a pandemia Covid-19).

Outro dos constrangimentos que me deparei durante a etapa de processo conceptual e pratico,
relaciona-se com as pegas de barro. Outras propostas prévias prescreviam dois tipos de
formato da peca, um cubico e outro paralelepipedo, de pequenas dimensdes. Além da
necessidade de manufactura de intimeras pecas, seria necessario moldar pecas a mais,
atendendo ao caso de algumas se poderem partirem. Este processo desenvolvido desta forma
seria impossivel de concretizar, o tempo previsto para a resolu¢do do projeto ndo permitia que
o barro fosse moldado nessa forma. Assim, resolvi optar por usar nao s6 menos pegas como
de mudar o seu formato (para o de tipo azulejo). Além disso implementei uma espécie de

cadeia de producao das mesmas, para que este processo decorresse da melhor forma.

Outro embarago a que me debati, foi a problematica do espago onde a instalacdo seria
construida. Quando comecei a realizar este projeto ndo tinha nenhum espago preciso em
mente. Acredito que uma instalacao deva ser (até certo ponto) flexivel, mas ao mesmo tempo
quando a projectamos na mente sem ter um espago definido para esta, € claro que terdo de ser
feitos inimeros retoques e mudangas ao seu formato. Seria melhor que a mesma, a meu ver,
tivesse sido conceptualizada e concebida para um espago especifico. A instalacdo, apos
alguma deliberagdo, acabou por encontrar um local na Escola das Artes que achei
particularmente bom. No entanto, estando a apresentar no Panorama 21, e devido as
restricdes relacionadas com a pandemia Covid-19, tive que reajustar a instalagdo para um

novo local.

Além disso houve uma série de outros constrangimentos relacionados com a montagem da
instalacdo. Senti muita dificuldade sobre a fase de montagem da obra, tanto porque queria que
fizesse jus a imagem que retinha na minha mente, como porque ao tentar realizar tudo,
compreendi que tinha falhado em diversos momentos da fase de pesquisa (sobre os materiais

a usar - como as colunas -, a montagem desses materiais, desde das cortinas aos altifalantes,
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assim como escolhas de luz). Durante o processo de montagem, tive particular dificuldade
com a montagem dos monitores de som, tendo de reduzir o numero de altifalantes de quinze

para oito, mantendo, no entanto onze pegas de barro suspensas.

Além das questdes de montagem e producado existiram outras dificuldades a superar como, em
particular, a contaminagdo sonora entre os diferentes trabalhos expostos no contexto do
Panorama ’21. Estando as salas muito proximas, surgiu esta questdo de contaminagdo sonora,
sons de outros trabalhos que seriam audiveis no espago que o meu ocupou, € por ter tomado a
decisdo de que os sons teriam volume baixo essa contaminagdo auditiva assumiu maior
proporcao. Acredito que esta situagcdo nao tenha, de certa forma, afectado a forma como foi
compreendido pelos espectadores. No entanto, seria impossivel descrever um trabalho sonoro

em que nao existisse tal fendmeno.

Além de todas estes constrangimentos, o ano foi marcado pela evolu¢do da pandemia que
actualmente ainda vivenciamos. A crise pandémica, criou diversas adverténcias, limitacdes e
atrasos na resolu¢do e progresso do trabalho. Desde questdes relacionadas com falta de
materiais (como ¢ o caso dos monitores de som e, at¢ mesmo, a falta de barro), até¢ a
impossibilidade de usufruir das instalagdes e equipamentos da faculdade, visto que a mesma
se encontrava fechada e por eu ndo puder estar no Porto. Além disso a falta de acesso as
pessoas, ou a distancia entre nds, criou outras dificuldades que acredito nos afectaram e ainda

nos afetam a todos.

Pela positiva, acredito que todos os constrangimentos que se impuseram no caminho deste
projeto me ajudaram, ao fim de cabo, a desenvolver competéncias de resolucao de problemas,
assim como descobrir momentos de aprendizagem que registei no meu complexo mnémico e

que usarei em proximos trabalhos.
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