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Abstract

The present paper addresses montage as a critical
procedure, based on the thought of two filmmakers,
namely Esfir Shub and Maya Deren, and articulates
this approach with the artwork [Desjmontagem, created
through an Art Practice-Based Research (APBR)
process. The work is a transmedia installation that
Juxtaposes documents from the period of the Brazilian
civil-military dictatorship of 1964. The study is grounded
in the premise that montage is more than a technique
of image editing; it is an aesthetic and epistemological
operation that organises time and the visible.

Shub argued that montage could produce new
historical and political meanings without resorting
to staged images. She worked with pre-recorded
materials, mainly newsreels and pre-revolutionary
Russian documentary records produced between the
1910s and the First World War. She created what she
herself termed the compilation film. Her techniques
influenced Eisenstein, Vertov, and Pudovkin, and she
is considered a precursor of the essay film. Deren, a
pioneer of American experimental cinema in the 1940s,
organised images, sounds, and narratives according
to the logic of the anagram. She developed the
concept of Vertical Cinema, proposing a poetic rather
than dramatic structure, in which the viewer evokes
emotions through the superimposition of images.
Both established montage as a central strategy for re-
signifying images and archives, leaving a fundamental
legacy for cinema and contemporary art.
Keywords: Expanded Documentary, Cinema,
Montage, Memory, Digital Media-arts

Introducao

A multiplicidade de novos média e plataformas, a
alteragdo das formas de produgdo, distribuicdo, e
modos de exibigcdo, afetam diretamente a maneira
como vemos, entendemos e replicamos as informacdes
e as imagens. A tecnologia tem deslocado o controle
da comunicacdo. A personalizagdo da experiéncia
enfraquece a hegemonia dos modelos massivos de
transmisséo, e as formas classicas de representacéo
d&o lugar a novas expressdes artisticas. Nas redes,
qualquer pessoa pode produzir conteudo. Dessa
forma, o cinema, em sua acepgéo convencional, deixa
de ocupar a posigéo central que possuia no século XX,

periodo em que funcionou como memdria e imaginario
coletivo. Precisa se reinventar e se expandir para
novos territérios, como observa Youngblood (2020).
Ja ndo concentra o mesmo protagonismo, pois o foco
se desloca para os novos média, que oferecem maior
conectividade e possibilidades de engajamento. O
foco se desloca para os novos média, que oferecem
maior conectividade e possibilidades de engajamento,
como aponta Parente (2007).

1. Cinema Expandido

Ainda segundo Youngblood (2020, 2008), qualquer
fenomenologia da imagem em movimento pode ser
compreendida como cinema, e ndo apenas a proje¢ao
de filmes. E preciso desvincular o conceito do meio.
Da mesma forma que a musica pode ser tocada por
diferentes instrumentos, o cinema dispde hoje de
multiplos média a seu servigo. Atualmente, a imagem
em movimento pode ser produzida e exibida através
de sistemas imersivos em tempo real, mecanismos
de jogos, modelacdo 3D, IA generativa e plataformas
interativas em rede. O cédigo permite que elementos
sofisticados para meios anteriores, tornem-se
predefinicbes simples e passem a ser usados
regularmente. Essa facilidade deve ser aproveitada
para enriquecer a linguagem, e ndo apenas para
seguir os modelos ja estabelecidos. Elsaesser (2018)
sustenta que o cinema deve ser compreendido como
parte de um ecossistema hibrido, ligado a multiplos
meios, plataformas e modos de circulagéo, e ndo mais
como uma arte isolada. Assim, o cinema incorpora
outras linguagens visuais, assume fungdes sociais
variadas e participa de diferentes formas de produgéo
de imagens.Youngblood (2008) refor¢a que

através do cddigo, podemos desbloquear o
potencial de estratégias formais que eram
possiveis, mas limitadas em médias anteriores,
expandindo assim a riqueza da linguagem
cinematografica. (157)

Cunhada em 1966 por Stan VanDerBeek ' um
realizador experimental estadunidense, a expressao
“cinema expandido” da titulo ao livro de Youngblood,
publicado originalmente em 1970 e relangado em
2020. Nessa obra, o conceito é formulado a partir da
dissolugéo do cinema enquanto meio isolado, propondo
sua integracdo a sistemas tecnoldgicos, espaciais e



temporais ampliados. Para o autor, essa expansao ndo
se restringe a forma ou ao dispositivo, mas se articula
a uma nogdo mais ampla de consciéncia expandida,
entendida da seguinte forma: “assim como a vida, é
um processo de devir, o impulso histérico continuo
do homem de manifestar sua consciéncia fora de sua
mente, diante de seus olhos” (2020, 41).

Essa formulagdo converge com a leitura histérica
de Walley (2023), para quem, na realidade, o cinema
sempre foi expandido e, nesse contexto, o termo
parece redundante. Essa denominagdo se refere a
movimentos historicos, escolhas formais e técnicas.
A forma como percebemos o cinema, inclusive
historicamente, é diretamente alterada pelos adventos
tecnoldgicos. Os primeiros estudos neste campo
ocorreram durante a “primeira onda”, nos anos 1960,
e estavam conectados a determinadas manifestacdes
artisticas, como os happenings, as performances
e experimentos multimédia, ou intermedia. Cinema
expandido designava, naquele contexto, um novo
modo de fazer cinema, orientado ndo apenas a
ampliagcdo dos meios e dos espacos de projegéo, mas
também a expansdo da percepgdo do espectador,
estimulada pela sensibilizagdo proporcionada pelos
meios eletronicos. Walley (2023) o descreve como

uma metafora espacial. Implica na “expansao”
do cinema, por exemplo, do filme em celuloide
para o video e a televisdo, a arte luminosa ou
a holografia (para citar apenas algumas médias
identificadas como cinema expandido); da sala
de cinema para museus, galerias, espagos de
performance, a rua, até mesmo a natureza; do
formato teatral convencional de projetor e tela
unicos para ambientes com multiplas telas,
instalagdes, performances multimédia ou formas
pictoricas e esculturais. (59)

Como aponta Renan, ndo se trata de um
determinado estilo, mas de “um espirito de investigacéo
que nos conduz a muitas diregdes diferentes” (1967,
227). Surge no momento em que havia o interesse
em contestar hegemonias e negar os parametros
consolidados e universais que limitavam o cinema
tradicional, sobretudo em relagcdo a trés aspectos:
uso da tecnologia como atrativo e efeito sensorial; o
hibridismo, ou a mistura de linguagens; e uma busca
por alcangar uma maior audiéncia, ndo se restringindo
ao publico restrito do cinema experimental. Essas
caracteristicas distanciaram o cinema expandido
daquilo que poderia ser identificado como seu contexto
mais imediato e restrito: o cinema de vanguarda. Para
Kim (2022), essa busca por derrubar as hierarquias e
romper as barreiras diz respeito, inclusive, a imagem,
ao dispositivo e a relagdo com o espectador.

Quando escreveu o livro, Youngblood ja questionava
os modelos classicos de linguagem cinematografica,
por permanecerem totalmente vinculados aos
primeiros tedricos e realizadores, com uma linguagem
herdada da literatura e do vaudeville. A estrutura
dramatica, que conta uma histéria, é a ferramenta
perfeita para a manipulacao e alienacéo, fazendo com
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que a audiéncia, objetificada, saia satisfeita com o
produto pelo qual pagou. O entretenimento comercial
age pela manipulagdo dos estimulos, e

trabalha contra a arte, explorando o sentimento
de alienagéo e o tédio do publico, por perpetuar
um sistema de respostas condicionadas a
férmulas. O entretenimento comercial ndo sé ndo
é criativo, como destréi a capacidade do publico
de apreciar e participar do processo criativo.
(Youngblood 2020, 59)

Outro aspecto importante apontado por Couchot
(2003), é que pelo fato de ser uma atividade cara aos
realizadores, o cinema esta sujeito a aceitacdo do
publico e, portanto, corre o risco de se subordinar a
isso. Virilio (1993) nota que a sala de cinema tem a
funcéo de ordenar o olhar.

Com a proliferagdo de tecnologias capazes de
registrar, distribuir, copiar, reproduzir, manipular,
armazenar e restaurar informagdes, torna-se possivel
uma produgéo individual e independente dos grandes
estudios. Dessa forma, ha a liberdade de poder
experimentar sem o compromisso de resultado, sem a
necessidade de contar histérias ou mesmo a pretenséo
da arte, valorizando o processo (Youngblood 2020).
Para Shaw (2021), o publico pode atuar como o
diretor da obra, por vezes como o editor, participando
ativamente da narrativa.

A medida que o crescente espectro de
tecnologias de input e output, e técnicas de
producéo algoritmicas séo aplicadas na criagao
do cinema digital expandido, torna-se um meio
pelo qual a relagdo compulsiva entre espectador
e espetaculo no cinema tradicional pode ser
transformada. (Shaw 2021, 32)

Para Parente, o digital se diferencia por ter o valor
atrelado ao seu potencial, e ndo apenas por suas
qualidades técnicas ou suporte material. Diferente de
tecnologias mais rigidas e estaveis, o digital € mutavel,
programavel e interativo. “Trata-se de maquinas
relacionais, em que as nog¢des de simulagdo, cognigao
e experiéncia ganham outros contornos” (2007, 25).

2. Montagem

Desde o inicio do cinema, a montagem é mais do
que apenas uma técnica de edicdo de imagens: é uma
operacao estética e epistemolégica, um modo de pensar
que organiza o tempo e o que € visivel. A trajetéria
do cinema revela que, em cada época, a montagem
adquiriu diferentes funcdes e significados, movendo-se
da criagdo técnica para a expresséo poética e politica.
Michaud (2013) ressalta que, por esséncia, o cinema
constitui-se pela relagdo entre as imagens, e ndo
apenas pelo conteddo. Mais ainda, pela relacéo entre
as partes da propria imagem. E a “arte da combinagao
e da organizagdo” (Aumont 2009, 53), que passa
por escolher, agrupar e unir elementos para resultar
em um filme. Esses elementos podem ser visuais:
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planos, fragmentos ou encadeamentos de planos, ou
sonoros. Tavares destaca que, por meio da montagem,
o cinema reconfigura a percepgao espago-temporal, e
“o ato inaugural, que fez o cinema afirmar-se enquanto
arte, foi o aparecimento da montagem” (2016, 45).
Metz (2020) a considera o ponto chave da criagdo
cinematografica. A fotografia passa a ser filme a partir
da montagem: “a transformagao do cinematégrafo em
cinema operou-se em torno dos problemas de sucessao
de varias imagens, muito mais do que em torno de uma
modalidade suplementar da prépria imagem” (Metz,
como citado por Aumont 2009, 64). Para Manovich, sédo
muitas as fungdes da montagem: desde a de produzir
“um senso de presenca em um espaco virtual” (2002,
140) a de alterar o significado dos planos por meio da
sua articulagao, ou ainda, construir um sentido a partir
dos fragmentos.

Nesse contexto, a média-arte digital (MAD) opera
como estratégia que vai além da mera juncdo de
médias, mas uma reinvengdo de seus modos de
operagdo conjunta (Manovich 2013). A interface
passa por uma compreensao expandida, sendo parte
constitutiva da obra (Portela 2013)

2.1. Aby Warburg e o Atlas Mnémosyne

Aby Warburg supunha que fosse possivel ativar a
forga das imagens ao relaciona-las, promovendo um
saber a partir dessas associa¢des (Maciel 2018). Este
estudo resultou no Atlas Mnémosyne, um projeto no
qual Warburg montava e remontava imagens de seu
acervo fotografico, noticias, mapas e até mesmo selos
postais. Didi-Huberman aponta que no Atlas, Warburg
reproduziu essa relagéo entre as imagens, que deixam
de ser objeto de contemplagéo, iméveis, e ganham
agilidade e movimento. Diferente de um livro de
histéria ou de um romance, um Atlas ndo tem comego,
meio nem fim, mas paineis com imagens para serem
consultados em fungdo de determinado objetivo, ou
para simplesmente serem visitados aleatoriamente, por
curiosidade. Dessa forma, os ideais de unidade, pureza
e especificidade sdo desconstruidos e aparecem
relacdes entre elementos que, a primeira vista, ndo
pareciam se relacionar. “Ler o mundo é também reatar
as coisas do mundo segundo suas relagdes intimas
e secretas, suas correspondéncias e suas analogias”
(2018, 22). Ao tensionar temporalidades distintas,
contrapor imagens e provocar o deslocamento do
ponto de vista, traduz-se como uma forma de pensar
e estar no mundo, um método que torna visivel o
invisivel, ressignificando a histéria e a memoria. Dois
elementos muito distintos, quando dispostos lado a
lado, estabelecem uma conex&o, nao pela similaridade,
mas por uma ligagéo secreta. Ao modificar a ordem,
muda também o sentido das imagens. Ha algo que
aproxima essas figuras, mas também ha algo que as
separa. O album se organiza espacialmente de tal
forma que pode evocar uma experiéncia passada,
devolvendo as imagens sua energia original. Ao
coloca-las lado a lado, sua intensidade reaparece.
A montagem cria tensbes visuais que despertam o
Pathosformel ? que elas carregavam no passado. O
Atlas é o lugar onde esse retorno se torna visivel, quase

palpavel. A composicdo faz com que as pranchas
parecam animadas, pré-cinematograficas. Para
Forster (1995), Warburg organiza as imagens de forma
a produzir deslocamentos perceptivos que desafiam a
linearidade narrativa. Essa justaposicdo de imagens
aparentemente ndo relacionadas cria associagbes
visuais e semanticas inesperadas, permitindo que
elementos histéricos e simbolicos reaparegam em
novos contextos (Nachleben) ®. E uma estratégia que
transforma o Atlas em instrumento tanto critico quanto
poético, no qual o espectador é convidado a perceber
tensdes, contrastes e ressonancias entre imagens,
mais do que a seguir uma légica explicativa, reforgando
uma leitura aberta e interpretativa do material. Michaud
(2013) comenta que a fragmentagdo em Mnémosyne
provoca 0 mesmo que O cinema, com suas
superposigdes e justaposigoes, estabelecendo ainda
um paralelo com as fotomontagens, onde duas ou mais
imagens fotograficas justapde-se em um mesmo plano
visual, ocorrendo uma fusdo semantica a partir desta
combinagao de diferentes elementos (Capistran 2008).

Nesse panorama, destacam-se duas realizadoras
que tém a montagem como procedimento central em
seus filmes: Esfir Shub (Surazh,1894-1959) e Maya
Deren (Kiev,1917-1961).

2.2. Esfir Shub

Montadora e realizadora, Shub utilizava
materiais pré-flmados, em sua maioria noticiarios,
sobretudo cinejornais e registros documentais
pré-revoluciondrios russos, produzidos entre as
décadas de 1910 e o periodo da Primeira Guerra
Mundial, além de materiais europeus, reunidos
em arquivos estatais, colegbes privadas e acervos
dispersos. Centrava-se na compilagdo, no ritmo e
na montagem, usando justaposigdes, insercdo de
intertitulos e, por vezes, de imagens de documentos,
jornais ou objetos, que ela mesma produzia. Criou
o que ela denominou compilation film [filme de
compilacéo]. A montagem, para ela, ndo tinha apenas
a fungdo de reorganizar imagens, mas de reescrever
a histéria a partir de vestigios visuais existentes. As
técnicas que desenvolveu exerceram influéncia sobre
Eisenstein, Vertov e Pudovkin. Diferentemente do
uso ilustrativo do arquivo, defendia que a montagem
poderia produzir um novo sentido histérico e politico
sem recorrer a imagens encenadas. Shub trabalhou
no departamento de teatro do Narkompros, onde
cooperou com Meyerhold e Mayakovsky. Em seguida,
iniciou seus estudos em cinema e passou a reeditar
e legendar filmes estrangeiros, para adequa-los aos
ideais politicos soviéticos. Posteriormente comecgou
a produzir e realizar seus préprios documentarios
e filmes de compilagdo. Esse intenso trabalho de
reedicdo foi decisivo para o dominio da montagem
como instrumento de construgédo histérica e critica,
e as sobras desses filmes forneceram excelente
material para experimentagdo. Também foi professora
de montagem nas aulas de Eisenstein no Vsesoyuzny
Gosudarstvenny Institut ~ Kinematografii  [Instituto
Estatal de Cinematografia Gerasimov] (VGIK) e editou
para inUmeros realizadores iniciantes (Petric, 1978).



Figura 1. Esfir Shub na mesa de montagem com tira de
celuloide. Fonte: British Film Institute (BFI).

Leslie destaca que para Shub, “o cinema era um
meio para acessar uma realidade fora do filme, que
ele captura e mobiliza” (2015, 9). Ao reeditar esses
materiais, muitas vezes provenientes de paises
capitalistas, ela atribuia uma nova interpretacao,
subvertendo e reconfigurando os valores hegemoénicos
implicitos nas obras originais. Shub recuperou
e reativou eventos histéricos negligenciados,
recontextualizando-os. Ao usar materiais de arquivo,
que denominava “materiais auténticos”, estabeleceu
um comprometimento com a veracidade dos fatos.
Inaugurou um procedimento diferente daqueles
comuns ao documentdrio, contrariando a légica da
montagem extremamente elaborada e formalista
de Vertov.

Ela levou esse trabalho para sua prépria pratica
como cineasta, na qual desenvolveu uma forma
que antecede o formato candnico do filme
ensaio, mas que estabelece o cinema como um
veiculo para propor argumentos. Isso ocorre por
meio da acumulagao de fragmentos ficcionais e
nao ficcionais, da jungéo de espagos e tempos
dispares, da busca sugestiva de elementos
conceituais, do deslocamento de imagens de
seus lugares predefinidos, da criagdo de uma
linha tematica a partir do dispar e da afirmagéo
de uma inteligéncia de direcdo, mas que deve
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ser compartilhada por todos que assistem, tanto
quanto pelo editor. (Leslie 2015, 10)

Desse modo, Shub consolidou a montagem
como uma operagao critica, capaz de reorganizar
materiais existentes e produzir diferentes leituras. Sua
pratica desloca o arquivo de uma fungdo meramente
documental para um campo de disputa simbdlica e
politica, antecipando procedimentos chave para o
cinema documental contemporaneo.

2.3. Maya Deren

Foi realizadora, pensadora e pioneira do cinema
experimental americano nos anos 1940. Sua obra
opera, em diversos niveis, segundo a légica do
anagrama, conceito presente em seu texto tedrico
An Anagram of Ideas on Art, Form and Film (Deren
1945), fundamental para o cinema. O anagrama é
entendido ndo apenas como um jogo linguistico, mas
como procedimento estético e epistemoldgico que
reorganiza elementos visuais, sonoros e narrativos,
visando produzir sentidos multiplos, instaveis e em
constante transformagdo. O préprio texto & escrito
com uma organizagdo de ideias em um complexo
anagramatico, em vez de na légica linear a qual
estamos acostumados.
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Figura 2. Anagrama. Fonte: Deren, 1945.

E também criadora do conceito de “cinema vertical”,
com o qual propde uma estrutura poética em vez de
uma estrutura dramatica tradicional e defende que
o espectador pode evocar determinadas emocdes
a partir de uma imagem, ou da sobreposicdo de
multiplas imagens. Em sua concepgdo, a memoria
humana ndo é linear e o acesso simultaneo as
lembrangas, subvertendo a ordem cronolégica,
permite uma relacdo dinamica entre as partes. A
imaginagao s6 é possivel a partir da memdria, e pode
precipitar processos naturais e reais, fazendo com que
se tornem abstratos e irreais. O todo é mais do que a
simples soma entre as partes.
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Cinema Horizontal

Prosa

Uma agao desencadeia outra
Conta uma histéria
Desenvolvimento narrativo

Linear

Poesia

Cinema Vertical

Imagem ou sobreposigao de imagens
Evoca emogdes
Multiplas camadas de significado

Fragmentado

Tabela 1. Diferencas entre Cinema Horizontal e Cinema Vertical, segundo a realizadora Maya Deren. Fonte: As autoras.

A arte é o resultado dinamico da relagédo entre
trés elementos: a realidade a qual o homem tem
acesso, diretamente e através de pesquisas de
todos os outros homens; o cadinho de sua prépria
imaginagéo e intelecto; e o instrumento artistico
pelo qual ele realiza, por meio de exercicio
e controle habilidosos, suas manipulagdes
imaginativas. Limitar, deliberadamente ou por
negligéncia, qualquer uma dessas fungdes é
limitar o potencial da prépria obra de arte.
(Deren 1945, 17)

Deren esclarece que sua trajetéria foi se
ressignificando a cada obra. Aponta que em seu
primeiro filme, Meshes of the Afternoon, realizado em
1943, entendia que a fungéo do cinema, e de qualquer
obra de arte, era a de provocar uma experiéncia. Neste
caso, uma “realidade semi-psicolégica” (1945, 5).

Este filme aborda as experiéncias interiores de
um individuo. N&o registra um acontecimento
passivel de ser testemunhado por outras

pessoas. Em vez disso, reproduz o0 modo como
o subconsciente desenvolve, interpreta e elabora
um incidente aparentemente simples e casual,
transformando-o em uma experiéncia emocional
crucial. (Deren 2007, s.p.)

Figura 3. Imagem do filme Meshes of the Afternoon, de
Maya Deren, 1943. Fonte: The New Yorker
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Figura 4. Imagem do filme Meshes of the Afternoon, de
Maya Deren, 1943. Fonte: The New Yorker

No segundo, At Land, de 1944, a proposta era a
de que a realidade explorasse a capacidade do filme
de manipular tempo e espaco. Ja no terceiro, A Study
in Choreography for Camera, realizado em 1945, a
énfase era na forca das imagens, que deveriam ser
capazes de gerar tensdo, emocéo e sentido narrativo
apenas pelo modo como aparecem e se articulam,
sem depender de uma trama ou um roteiro. No quarto,
Ritual in Transfigured Time, filmado em 1946, o uso
criativo do tempo e o entendimento da obra como um
ritual, mais préxima de uma experiéncia simbdlica e
sensorial do que de uma narrativa convencional. Deren
ainda co-dirigiu, junto a Marcel Duchamp, o filme mudo
e inacabado The Witches’ Cradle, considerado um dos
mais importantes documentos do modernismo no
cinema. Nao ha um consenso de quando o filme foi
feito, mas pode ser anterior a Meshes of the Afternoon.

Figura 5. At Land, de Ma
wikimediacommons



ANO  FILME/ CO-DIREGAO OBJETIVO
1943  Meshes of the afternoon
Alexander Hammid
1944  Atland
1945 A Study in Choreography for
Camera
1946  Ritual in Transfigured Time
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provocar uma experiéncia, uma “realidade semi-psicoldgica”

manipular tempo e espago

énfase era na forga das imagens gerar tens@o, emogao e sentido
narrativo sem trama ou um roteiro

uso criativo do tempo entendimento da obra como um ritual

experiéncia simbolica e sensorial

s.d.  The Witches’ Cradle
Marcel Duchamp

mudo e inacabado

Tabela 2. Filmes dos primeiros anos e seus objetivos, segundo Maya Deren. Fonte: As Autoras 2025.

2.3.1. Tempo

Em seus filmes, o tempo é manipulado, seja nas
filmagens ou na montagem, com o uso de estratégias
como a camera lenta, o congelamento da imagem
e variagbes de velocidade. Para ela, a camera
funciona como um microscopio, e deve revelar uma
nova realidade, imperceptivel para o olho humano
e marcada por repeti¢cdes, indecisdes, pulsagbes e
agonias. Deren ainda propde que o tempo, em um
filme realizado por uma mulher, tem uma qualidade
distinta: ligado a espera, a dilatagdo da experiéncia,
em oposi¢ao ao imediatismo masculino (Costa Ribeiro
2017; Deren et al. 1953). Essa perspectiva aproxima
o corpo feminino de uma constante sensagdo de
devir, palavra ja utilizada pela realizadora em 1953,
e que mais tarde seria um conceito amplamente
desenvolvido por Deleuze e Guattari (2000) como
processo de transformagao continua.

Frequentemente associada ao surrealismo europeu,
Deren se distancia do movimento, especialmente
da vertente de Dali e Bufiuel, sobretudo por dois
motivos: em primeiro lugar, porque em sua viséo,
o surrealismo é ainda muito dependente de uma
figuracdo pictérica tradicional; em segundo, porque
privilegia o inconsciente e o irracional em detrimento
da consciéncia e da estrutura formal. Michelson (2001)
aponta que ela propde um cinema que ndo é nem
racionalista nem onirico, mas experimental, ritmico e
consciente: um cinema da experiéncia, ndo do sonho.
Em seus primeiros textos e palestras, ela se define
como “ritualista”, para diferenciar sua pratica da dos
artistas “realistas” e “poéticos romanticos”. Contudo, ao
final de 1946, prefere definir o seu modo de criar filmes
como “classicista”. E um termo que destaca que seu
processo artistico é orientado pela organizagao formal
das imagens, ou seja, ela pensa cuidadosamente
na estrutura e na composicdo, independentemente
de o conteudo ser “factual, ficcional, abstrato ou
psicologico” (Deren 1985, 399).

No texto escrito para o programa de uma
mostra organizada por ela, intitulada Trés filmes
abandonados®, no Provincetown Playhouse, em Nova
lorque, Deren escreve que os termos “abstrato” ou

“surrealista” podem distorcer a percepgdo de seus
filmes, atrapalhando sua compreensdo, ja que nos
filmes abstratos os elementos sdo usados por seus
valores plasticos. Também em seu livro, comenta
que o tempo, em filmes abstratos, ndo é manipulado:
“Uma agao ocorrer no tempo ndo € o mesmo que uma
acao ser criada pelo exercicio do tempo” (Deren 1945,
45). Ja nos anos 50, passa a chamar os filmes de
“coreografias para camera”, “filmes de camera” ou
“cine-poemas”. Além disso, ressalta o potencial do
cinema em, mais do que tudo, manipular a dimenséo
temporal e espacial (Jackson, 2001).

Este percurso evidencia que a obra de Maya
Deren, tanto em sua pratica filmica quanto em seus
escritos teoricos, oferece um repertério que continua
a reverberar no pensamento contemporaneo sobre
imagem, tempo e memodria.

2.4. [Des]montagem

[Des]montagem é um conceito que se constroi pelo
didlogo entre a pratica e a pesquisa, na realizagéo
de trés obras que articulam documentos referentes a
ditadura civil-militar brasileira.

A primeira instalagdo contrapde um documento
manuscrito a arquivos e imagens projetadas sobre
uma “tela” de fumaga. Ao entrar no espago expositivo
o visitante encontra um pedestal, sobre o qual esta
a copia do documento, apoiado em uma estrutura
de madeira iluminada por baixo. Trata-se de um
manuscrito de Inés Etienne Romeu, com o relato de
torturas e humilhagdes que sofreu na “casa da morte”.
A carta é a “isca”, o elemento que atrai a pessoa para
0 espago ocupado pela instalagéo.

Com a aproximagdo, detectada por meio de
sensores de presenga, sdo disparados os audios e as
imagens, ambos randomizados. E também acionada
uma maquina, que dissipa a fumaga, formando a
“tela” sobre a qual sdo projetadas as imagens. Assim,
parecem ter movimento e tornam-se tridimensionais,
assemelhando-se a hologramas. Quando a pessoa
deixa o espago, a fumaga se esvai e as imagens
somem e os audios desaparecem, restando apenas o
siléncio e a carta iluminada (Cavalcanti 2023).
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[Des]montagem investiga o potencial da arte
digital para contestar as histdrias oficiais e romper
com a hegemonia das narrativas dominantes,
por meio da reativagdo de materiais de arquivo.
Ao apropriar-se de arquivos institucionais,
expor documentos deliberadamente ocultos
e recontextualiza-los, a obra convida a novas
percepgdes e reinterpretagdes do passado,
provocando reflexdes sobre o presente.

(Cavalcanti 2025)

Figura 6. Imagem de divulgacgao da instalacéo. Loulé,
2023. Fotografia: Rodrigo Menck

2.4.1. Manuscrito

Inés Etienne Romeu militava em duas organizagdes
que se opuseram a ditadura no Brasil, a Vanguarda
Armada Revolucionaria — Palmares (VAR-Palmares)
e a Organizagdo Revolucionaria Marxista Politica
Operéria (Polop). Foi sequestrada em Sao Paulo e
levada para Petropolis, no Rio de Janeiro, ficando
durante 96 dias naquela que era chamada de “casa
da morte”, um centro de torturas sistematicas. Era
assim chamada por ser um lugar onde os reclusos
eram torturados até morrer. Romeu é reconhecida
como a Unica sobrevivente da casa. Nos anos 70, foi
libertada com a condigado de colaborar com o Exército
como informante, mas ndo cumpriu com o acordo.
Ainda no hospital e pesando 32 quilos, escreveu
o documento. Logo depois foi condenada a prisédo
perpétua, mas foi solta em 1979, ano da anistia, (Y. A.
Mello 2022), quando entregou a carta a Organizagéo
dos Advogados do Brasil (OAB). Faleceu em 2015,
mas um ano antes, depds em audiéncia da Comissao
Nacional da Verdade (CNV), em uma audiéncia
sobre a “casa da morte”, quando pode reconhecer os
agentes da repressdo através de fotografias (CNV,
2014a). O documento escrito em 1979 foi escolhido
justamente por ser uma denuncia, escrita por uma
mulher, porta-voz de tantas outras mulheres. Romeu
foi ainda responsavel pelo primeiro julgamento por
estupro a uma presa politica no Brasil (Marko 2023).
Uma transcrigdo do manuscrito encontra-se em dossié
no Memorial da Resisténcia de S&o Paulo °.

Figura 7. Inés Etienne Romeu na terceira auditoria do
Exército, em 1972. Fonte: bbc.com

2.4.2. Fotografias

Apds uma minuciosa investigagdo, as imagens das
mulheres foram colhidas no Memorial da Resisténcia,
instituicdo que registra imagens e prontuarios de
presos politicos e em arquivos do Departamento
Estadual de Ordem Politica e Social de Sédo Paulo
(DEOPS), atualmente conservados no Arquivo
Publico do Estado de Sdo Paulo — APESP (s.d.). Esse
arquivo “é parte do acervo textual publico e é formado
por aproximadamente 3,5 milhées de documentos,
1.538.000 fichas, 149.917 prontuarios e 9.141
dossiés de pessoas, partidos politicos, empresas
e movimentos sociais de interesse dos 6rgdos de
represséo” (arquivodoestado.sp.gov s.d.).

Foram escolhidas fotografias de doze mulheres
que foram torturadas, assassinadas ou tidas
como desaparecidas.

Figura 8. Instalagdo [DesJmontagem — detalhe. Loulé,
2023. Fotografia: Rodrigo Menck.



Figura 9. Instalagéo [DesJmontagem — detalhe. Loulé,
2023. Fotografia: Rodrigo Menck.

2.4.3. Audios

A busca pelos audios também foi bastante intensa.
Foram trés as principais fontes, a saber: gravagdes de
sessdes do Superior Tribunal Militar (STM) no periodo
da ditadura no Brasil; videos da Comissao Nacional da
Verdade (CNV), atuais; e entrevistas ou depoimentos
encontrados, de diferentes momentos.

As gravagdes do STM compreendem 10.000 horas
de audios de sessdes que ocorreram em Brasilia —
capital do Brasil, muitas delas secretas, entre os anos
de 1975 e 1985, periodo da ditadura civil-militar (Flores
et al. 2022). Por ordem do general Ernesto Geisel, a
época presidente, foram instalados gravadores de rolo e
microfones nos 6rgéos publicos de Brasilia, para gravar
as sessbes do STM e de outras cortes superiores.
Eram gravagdes oficiais sigilosas, e assim os militares
se sentiam a vontade para falar sobre as torturas
cometidas (Brandalise 2022). O material foi descoberto
em 1997 pelo advogado Fernando Fernandes, filho de
Tristdo Fernandes, advogado que defendeu presos
politicos e também foi detido. Porém, apds um primeiro
acesso, ele foi impedido de seguir com a investigagao.
Os ministros chegaram a ameagar destruir os arquivos,
o que foi impedido pelo Superior Tribunal Federal
(STF). A liberagado s6 veio a ocorrer em 2006, mas
mesmo assim o STM desrespeitou a decisdo, até que,
finalmente em 2017 a ministra Carmen Lucia ordenou
uma nova liberagdo. No mesmo ano o historiador
da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ),
Carlos Fico, teve acesso ao material, organizou e
copiou em um HD, com a devida autorizacéo da justica
(Cardoso 2023). Em abril de 2022, tudo foi divulgado
pela jornalista Leitdo (2022), em sua coluna no jornal
O Globo. Os &audios revelam relatos sobre torturas
cometidas durante a ditadura e mostram como os
ministros tinham conhecimento, sendo até coniventes
com os atos. Estéo disponiveis no website Voz Humana
(Saci s.d.), cujo responsavel é Fernandes.

A CNV foi uma proposta conquistada por familiares
de pessoas mortas e desaparecidas, criada pela Lei
12528/2011 e instituida em 16 de maio de 2012. Sua
finalidade é de apurar graves violagdes de Direitos
Humanos ocorridas entre 18 de setembro de 1946 e
5 de outubro de 1988. Encerrou seus trabalhos em 14
de margo de 2015 (CNV s.d.a). Foi democraticamente
construida na 112 Conferéncia Nacional dos Direitos
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Humanos (2008), sendo incorporada formalmente ao
3° Plano Nacional de Direitos Humanos (PNDH-3),
publicado pelo Governo Federal (Brasil 2009). Apos
pressdo da sociedade civil organizada, foi instituida,
por meio da Lei n. 12.528, “a fim de efetivar o direito
a memoria e a verdade histérica e promover a
reconciliagdo nacional” (Brasil 2011, s.p.). Ha trés
volumes de relatérios, todos publicados na pagina web
do Arquivo Nacional — Memoérias Reveladas (2022).
Foram 1116 depoimentos e 80 sessdes publicas, todas
gravados e disponiveis no Youtube (CNV s.d.b).

Foram selecionados 12 arquivos. Na maioria deles,
os militares negam o conhecimento sobre os crimes
praticados ou ddo pouco valor aos fatos, chegando a
debochar do que aconteceu. O anacronismo reforca
a nogao de que pouco mudou. Até os dias de hoje os
discursos sdo 0os mesmos.

A obra foi exibida na exposicdo Rizoma ¢, em
Loulé, em 2023, e na conferéncia Artech 7, em Braga,
em 2025. Foram dois momentos importantes para
perceber a interagdo do publico com a obra e ouvir
depoimentos dos visitantes.

2.4.4. Triade

Uma segunda instalagdo estd em processo.
Sobre uma cadeira vé-se um livro aberto, amarrado
por cordas e sobre o qual sdo projetados atestados
de o6bito falsificados. Essa era uma pratica comum
durante a ditadura civil-militar brasileira, com a
finalidade de ocultar os assassinatos cometidos contra
opositores do regime. Médicos legistas registravam
mortes por suicidio, acidente ou morte natural (@
tvbrasil 2025). Em contraponto, um arquivo de audio
com o depoimento de Lucia Murat (2022), relatando
a perversidade dos torturadores ao introduzirem
baratas em sua vagina, naquilo que eles chamavam
de experimento cientifico. A terceira instalacdo se
desenha a partir da histéria de Ana Kucinski, cujo
corpo foi levado no porta-malas de um carro para ser
incinerado e, segundo Claudio Guerra em depoimento
a CNV, tinha marcas de mordidas nos seios e sinais de
estupro (Caetano 2020).

As obras compdem uma exposicdo que sera
realizada na Associagdo José Afonso (AJA), em
Lisboa, abordada como um estudo de caso.

3. Metodologias

As metodologias que fundamentam este percurso
sao de natureza qualitativa e compreendem a pratica
como parte integrante da investigagdo. Nesse contexto,
situa-se no dmbito da pesquisa baseada na pratica,
abordagem em que a criagdo ndo é apenas objeto
ou ilustragdo da pesquisa, mas parte constitutiva do
processo de produgdo de conhecimento (Candy e
Edmonds 2018).

Um principio basico da pesquisa baseada na
pratica é que ndo apenas a pratica esta inserida
no processo de pesquisa, mas as questdes de
pesquisa surgem do proprio processo pratico, e
as respostas a essas questdes visam esclarecer
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e aprimorar a pratica. O atrativo dessa forma de
pesquisa para profissionais criativos reside no
fato de que, ao se conectar intimamente com a
pratica existente, ela proporciona um meio de
exploragdo que amplia esse trabalho em um
sentido pessoal, além de contribuir para um
panorama mais amplo. (63)

A pesquisa recorre a autoetnografia (Fortin 2010;
Heaton 2018; Wolcott 2004), subgénero da etnografia,
da qual se distingue por colocar o observador como
objeto de investigacéo. O fato da autora ser mulher, mée,
artista e filha de perseguidos politicos durante a ditadura
civil-militar brasileira direciona a forma de aproximagéo
com os arquivos. A criagdo parte de uma relagdo
mediada por documentos, por narrativas e marcas
que atravessam a histéria familiar e coletiva. Nesse
sentido, a investigagdo assume um “carater situado”,
em dialogo com a nogao proposta por Haraway (1988)
e com a reflexdo sobre “lugar de fala” desenvolvida
por Ribeiro (2019). A nogdo de “memdria protética”,
tal como formulada por Landsberg (2004), torna-se
fundamental para compreender como experiéncias nao
vividas podem ser incorporadas e produzir efeitos de
identificacdo, afetagdo e responsabilidade. Cabe ainda
o conceito de “poés-memdria”, desenvolvido por Hirsch
(2012), que se refere a relagao que geragdes posteriores
tém com eventos traumaticos que néo viveram, mas
que chegam por meio de relatos, imagens, siléncios e
arquivos familiares, adquirindo grande forga imaginativa
e afetiva. Uma memodria herdada e incorporada. O
sujeito que se mobiliza ndo experienciou diretamente
o acontecimento, mas foi atravessado por vestigios do
passado, que se reinscrevem e se reconfiguram por
meio da pratica artistica. A experiéncia se constitui na
relagéo com o arquivo.

3.1. Métodos

Ao escopo metodolégico da tese somam-se
procedimentos provenientes da pratica como
investigagdo. A alr/cografia é uma abordagem
de pesquisa baseada na pratica que enfatiza a
interacdo entre arte, pesquisa e comunicagao (Veiga
2020). Permite a trilha de caminhos desviantes e
rizomaticos, onde o processo € mais importante que
o resultado esperado, possibilitando, assim, maior
experimentagdo. Em vez de pensar em linha reta,
Veiga propde a imagem de um arco, com sete etapas
que guiam, mas ndo determinam o processo, uma vez
que cada etapa pode influenciar as demais. Essas
etapas sdo: 1. inspiragdo; 2. gatilho; 3. intencgao;
4. conceitualizagéo; 5. prototipagem; 6. teste; e 7.
intervengéo. Os caminhos rizomaticos oferecem uma
riqueza de descobertas e incentivam a avaliagéo
constante do préprio processo, a autocritica e a escuta
ativa de todos os participantes, incluindo o publico,
criticos, professores e pesquisadores. Em suma,
trata-se de um caminho nao linear, perfeitamente
alinhado com a légica da [Des]Jmontagem.

Ao realizar uma exposigéo, sera feito um estudo
de caso, com o intuito de averiguar o engajamento
do publico com objetos de média-arte digital (MAD).

“Estudos de caso sdo uma estratégia de pesquisa
que permite uma compreensdo aprofundada e
contextualizada de um programa, evento, atividade,
processo ou individuos especificos” (Creswell 2014;
Santos e Tavares 2025, 512). A partir da coleta de
dados, utilizando diferentes procedimentos, pode-se
compreender como acontece a interacdo do publico
com as obras. A abordagem construtivista (Creswell
2014) leva em conta as subjetividades e a influéncia
do meio nas interagdes, ja que as experiéncias
produzem multiplos significados para cada individuo.
Nesse contexto, o investigador precisa estar
atento as complexidades e a pesquisa deve propor
perguntas abertas, proporcionando aos participantes
a oportunidade de construir seu proprio significado
para a referida situagédo, que é diretamente alterada
em fungéo da trajetéria pessoal e do contexto cultural
de cada um. O préprio investigador influencia a
interpretacédo de acordo com suas vivéncias e €
necessario que haja consciéncia deste fato.

4. Exposicao Rizoma e Artech

A obra foi apresentada pela primeira vez na
exposigdo Rizoma®, que inaugurou a 11 de julho de
2023, no primeiro andar do claustro do Convento
Espirito Santo, em Loulé e permaneceu até 14
de julho do mesmo ano. As reagdes do publico
foram positivas, emocionadas e interessadas, o
que impulsionou a continuar no percurso tracado
e a experimentar novas exposigdes e interacdes.
Também foi possivel identificar falhas técnicas e a
necessidade de ajustes, tanto na programagéao quanto
na apresentagao, incluindo cabos e equipamentos. O
projeto de curadoria foi realizado colaborativamente
pelos investigadores, apds reunides e trocas entre
todos. A exposicdo Rizoma traduz o conceito de um
“sistema de pensamento ou (2023) de organizagéo,
interconectado e néo hierarquico”.

Figura 10. A Autora na montagem da exposicéo Rizoma.
Loulé, 2023. Fotografia: Rodrigo Menck.



Figura 11. Instalagdo [DesJmontagem. Loulé, 2023.
Fotografia: Rodrigo Menck.

Figura 12. Apresentagéo da obra na exposigao em Loulé,
2023. Fotografia: Silvia Venturinha
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Figura 13. Publico na exposi¢ao Rizoma, apresentacéo
de Desmontagem. Loulé, 2023. Fotografia: colegas do
DMAD.

Na conferéncia Artech, houve a oportunidade de
apresentar a obra virtualmente, e as novas percepgdes
foram fundamentais para a continuidade o processo e
producéo das novas obras.
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Figura 14. Apresentagéo na Conferéncia Artech, 2025.
Fotografia: Emanuele Inéacio.

5. Exposicao [Des]montagem

O titulo que, a principio, se referia a primeira obra
realizada, expande-se e torna-se o titulo da exposicéo
itinerante, que tera sua inauguragdo na AJA. As obras
foram se constituindo de forma semelhante: um ou
mais documentos referentes a ditadura civil-militar
brasileira inspiram a criagdo de uma instalagdo
transmédia, sempre com uma mulher no protagonismo.
Inés Etienne Romeu, Lucia Murat e Ana Kucinski
sdo as mulheres evocadas até o momento. As trés
instalagbes coabitam o espago, e outros elementos
podem também estar presentes. N&o se pretende uma
narrativa ou uma ordem pré-estabelecida.

O trabalho sera exibido, ndo apenas em centros
urbanos, mas também em localidades no interior,
ampliando o acesso da populagdo. Pretende-se ainda
promover o didlogo com o publico portugués sobre as
cicatrizes deixadas pelas experiéncias ditatoriais em
Portugal e no Brasil. Insere-se nos dominios da transigao
digital e de sociedade, criatividade e patriménio, ao
explorar o potencial das tecnologias digitais na criagéo
artistica contemporanea. Deste modo, contribui para
a promogdo da igualdade de género, ao valorizar
narrativas femininas historicamente silenciadas e ajuda
a reduzir desigualdades ao promover a circulagéo das
obras em regides frequentemente negligenciadas,
reforcando a importancia da preservagdo da memoria
e da reflexdo critica para a construgéo de sociedades
mais justas e democraticas.

Conclusao

Pensar na contemporaneidade sem levar em
conta as inovacgdes tecnolégicas que se renovam
diariamente parece praticamente impossivel. Os
novos dispositivos tém modificado drasticamente
nossa percepcéo e a relagdo com o mundo em que
vivemos. O legado de Esfir Shub e Maya Deren
reverbera em [Des]montagem, pela apropriacdo de
documentos e pela busca por uma reescritura da
histéria. Por meio da montagem, cada elemento se
relaciona e se ressignifica. Mais do que técnica, &
uma forma de rever o arquivo, o tempo e a memoria.
O projeto da exposigdo visa verificar como a MAD
potencializa essas associagdes, provocando reflexdes
sobre acontecimentos histéricos silenciados, a partir
do engajamento do publico.
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Notas finais

" Essa informagdo é dada pelo préprio Youngblood na
introdugcdo da edigdo comemorativa de 50 anos do livro
Expanded cinema (2020), embora Walley (2023) afirme
que o termo é posterior ao formato, sendo portanto incerta
a origem da expresséo.

2 Pathosformel designa “uma imersé&o indivisivel de uma
carga emocional e uma foérmula iconografica na qual é
impossivel distinguir entre forma e contetdo” (Agamben,
1999, p. 92). E uma configuragdo de gesto ou expressao
emocional recorrente, que atravessa épocas, carregando
uma energia afetiva que retorna em novos contextos.

30 termo alemdo usado por Warburg, Nachleben, é
traduzido para o francés por Didi-Huberman (2015) como
survivance: uma sobrevivéncia que carrega a ideia de
permanéncia inquieta, retorno, laténcia, algo que continua
a agir no tempo com intensidade propria, diferente de
survie, que seria simplesmente sobrevivéncia. Segundo
Agamben (1999), pressupde a continuidade de uma
heranga paga, fato que Warburg via como fundamental.

4No original: “Three abandoned films”.

5 Diponivel em https://memorialdaresistenciasp.org.br/
wp-content/uploads/2021/10/seeumorrer_red.pdf

Disponivel em https://dmad.ciac.pt/cristina-cavalcanti/

7 Disponivel em https://expo2025.artech-international.
org/2025/10/23/memory-montage-and-counter-narratives/

& Mais informagbes sobre a exposicdo podem ser
acedidas no sitio do DMAD/CIAC: https://dmad.ciac.pt/
cristina-cavalcanti/
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