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Memoria cultural, média e cultura visual

Isabel Macedo & José Gomes Pinto

Ao longo das ultimas duas décadas, a relacdo entre cultura e memaria surgiu em muitas
partes do mundo como uma questdo-chave de pesquisa interdisciplinar, envolvendo
campos tao diversos como a Historia, a Sociologia, a Arte, a Literatura e os Estudos dos
Média, a Teologia, a Psicologia e as Neurociéncias, conjugando assim, as
Humanidades, as Ciéncias Sociais e as Ciéncias Naturais. A importancia da nogao de
memoria cultural ndo s6 esta documentada pelo rapido crescimento, desde o final da
década de 1980, de publicagdes sobre memodrias nacionais, sociais, religiosas ou
familiares especificas, mas também por uma tendéncia mais recente que procura
proporcionar uma visdo geral do estado da arte nesta area (por exemplo, a revista
Memory Studies).

Maurice Halbwachs escreveu explicita e sistematicamente sobre memoaria cultural. Os
seus estudos sobre a memoaria coletiva tornaram-se textos fundamentais nos estudos
atuais sobre a memoaria. Halbwachs cunhou o termo fundamental “memdria coletiva”,
contribuindo, ainda, de forma decisiva, para os estudos da meméria cultural. Por um
lado, com o conceito de quadros sociais da memoaria, articulou a ideia de que as
memorias individuais estdo inerentemente relacionadas e s&o muitas vezes
desencadeadas por contextos sdcio-culturais, ou quadros sociais. Por outro lado, o
estudo de memérias familiares e outras praticas privadas de lembranga tiveram uma
influéncia importante na histéria oral. Por fim, com a sua investigagdo sobre a memoria
das comunidades religiosas (La topographie légendaire, 1941/1942), acentuou aspetos
topograficos da memédria cultural, antecipando, assim, a nogao de “lugares de meméria”
de Pierre Nora, olhando para as comunidades cuja memoria remonta a milhares de
anos, langando a fundagao para o conceito de Jan e Aleida Assmann de “memoria
cultural” (Erll, 2008).
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O modelo tradicional de memdéria como lugar fixo e estavel de armazenamento, onde as
percecdes e experiéncias passadas sdo retidas e de onde podem ser recuperadas,
mostrou-se cada vez mais inadequado e obsoleto. As praticas de memdéria humanas
estdo envolvidas em ambientes, “sistemas de significado, vidas e mundos histéricos em
acao e interacdo; sdo atividades dentro de ordens culturais, que sao elas préprias
sujeitas a mudangas histéricas” (Brockmeier, 2010: 27). Uma parte importante dessas
ordens culturais sdo os média, as tecnologias e outros dispositivos com os quais a
lembranca humana esteve sempre intimamente ligada.

No trabalho A memédria coletiva (1950/1968), Maurice Halbwachs ilustra as dimensbes
sociais da memoria individual invocando o caso da primeira visita a Londres de alguém:
a experiéncia da cidade e, portanto, a memoria de longo prazo dessa experiéncia, seria
moldada pelas varias descrigdes da capital britdnica que o visitante tinha ouvido antes
através de colegas, amigos ou tinha lido em livros, artigos de jornais, etc.. Esta
passagem fornece uma das poucas referéncias no trabalho Halbwachs ao papel dos
meédia na formagao da memodria coletiva e sobre 0 modo como a memdria individual &
moldada pelos quadros especificamente sociais com os quais se envolve. Contudo, a
invocagao reveladora da influéncia de Dickens em memdrias e historias da cidade de
Londres é, na perspetiva de Erll (2008), indicativa de algo que ele préprio ndo discute
longamente, mas do qual era conhecedor: o facto de que os média classificam a
linguagem falada, cartas, fotos, filmes, e também fornecem quadros que moldam tanto
a experiéncia como a memoria. Este processo desenvolve-se de pelo menos duas
formas: como instrumentos para a criagdo de sentido, mediando entre o individuo e o
mundo, e como agentes das ligacdes em rede, de mediag&o entre individuos e grupos.
O préprio conceito de meméria cultural € em si mesmo uma premissa da ideia de que a
memoria sé se pode tornar coletiva como parte de um processo continuo em que as
memoarias sdo compartilhadas com a ajuda de artefactos simbdlicos — veja-se o caso
dos arquivos — que medeiam a relagédo entre os individuos e, neste processo, criam
comunalidade em ambos, no espago e no tempo. Com os avangos no campo da
memoria cultural, nota-se uma mudanga para a compreensdo da memoria cultural em
termos mais dindmicos: “como um processo continuo de lembranga e esquecimento em
que os individuos e grupos continuam a reconfigurar a sua relagdo com o passado e,
portanto, a reposicionar-se em relacdo aos lugares de memoria emergentes e
estabelecidos” (Erll & Rigney, 2009: 1-2).

Determinadas ofertas mediaticas tornam-se marcantes na recordagéo coletiva e é, em
seguida, através da reiteracdo intermediatica dessas narrativas em diferentes
plataformas na esfera publica (livros, jornais, internet, rituais comemorativos, filmes,

exposi¢cdes), que o tema perdura numa determinada comunidade. Os média sdo mais
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do que transportadores meramente passivos e transparentes de informacao,
desempenhando um papel ativo na formagao da nossa compreensao do passado. A
questao da mediacao é, assim, fundamental para o modo como a memoria é concebida
no campo de estudo da Cultura Visual. Os arquivos e as imagens do passado que estes
preservam, enquanto mediadores entre o passado e o presente, assumem um papel
significativo na (re)construgdo da meméria cultural.

Os arquivos constituem construgdes sociais, sujeitas a relagbes de poder, cuja origem
se encontra na necessidade de informacdo por parte de governantes, empresas,
associagdes e individuos que os estabelecem e mantém. Apesar das mudangas na
natureza dos registros, os usos desses registros e a necessidade de preserva-los
revelam relagdes de poder — intencdes de manutencédo do poder, o poder do presente
para controlar o que é e sera conhecido sobre o passado, o poder da lembranca face
ao esquecimento. Mas, como Maurice Halbwachs nos lembra, nenhuma memoaria é
possivel fora dos quadros usados pelas pessoas que vivem na sociedade para registar
e recuperar as suas lembrangas. Lembrar (ou recriar) o passado através de pesquisa
histérica em registros de arquivos ndo €& simplesmente recuperar informacgodes
armazenadas, mas implica uma afirmacao sobre o passado por meio de estruturas de
compreensao cultural compartilhadas. Os arquivos fazem parte dessa afirmacéao e,
portanto, contribuem para moldar essa compreenséo.

Seja sobre ideias, sentimentos, acdes ou relagdes, a escolha do que registrar e a
decisdo sobre o que preservar ocorrem dentro de estruturas socialmente construidas,
que influenciam o significado daquilo que constituem os arquivos. Os principios e
estratégias que os arquivistas adotam ao longo do tempo, em particular, a escolha e
avaliacao daquilo que se torna arquivo e aquilo que é destruido afetam a composicao e
o carater das propriedades arquivisticas e, portanto, a (re)construcdo da memoria

cultural.

Breve apresentagao do numero

Este numero encontra-se organizado em trés grupos tematicos: memoria, narrativa e
fotografia; arquivo, memodria pessoal e memoria coletiva; conflito, memadria e arquivo.
Os artigos cruzam-se e complementam-se, sendo mobilizadas reflexées teéricas, mas
também uma diversidade de arquivos, para se pensar o passado e a (re)construgao da
memoria cultural na contemporaneidade. Este numero conta, ainda, com dois
comentarios, a um filme e a uma obra. Por fim, apresentam-se dois projetos: um sobre
fotografia e memoéria familiar e uma proposta de abordagem metodolégica para a

catalogacao de fotografias.
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A seccao tematica “Memodria, narrativa e fotografia” abre com o artigo “Hoje, fotografia
no museu’: reflexdes em torno de uma intersecédo” de Lucas Mendes Menezes. A analise
de uma geracgéo de fotégrafos mineiros permite a reflexdo em torno do processo de
entrada da fotografia em espacgos expositivos e colegdes de centros e museus de arte
no Brasil e no exterior. O texto discute, ainda, a producdo de Eugénio Vidigal Amaro,
fotégrafo amador portugués radicado em Minas Gerais, Brasil. De seguida, Paulo
Ribeiro Baptista analisa o papel de Anténio Ferro e José Leitdo de Barros na afirmacéao
da cultura visual em Portugal. As historias orais e as histérias de vida sdo exploradas
por Jodo Bruno Rocha Souza, para quem estas constituirdo um ponto de reflexdo e um
instrumento metodolégico util ao jornalista, que podera promover a visibilidade de fatos
e personagens, para além das fontes oficiais tradicionais.

A segunda parte deste numero dedica-se ao arquivo, discutindo-se, ainda, o conceito
de memodria individual e coletiva. Isabel Babo abre esta parte com um texto em que
procura refletir sobre o modo como os média tradicionais e as novas tecnologias digitais
intervém na construcdo da memoria, discutindo a relag&o entre histéria e a memoria, e
questionando as ligagdes entre acontecimento, média e arquivo. De seguida, Ana
Velhinho e Inés Marques Cardoso apresentam-nos um texto que tem como ponto de
partida a investigagao sobre a arvore genealdgica de uma das autoras. A transferéncia
de indicios do passado suscitou o interesse na recolha de dados sobre outros
antepassados a partir de arquivos varios (fotografias de familia e registos paroquiais de
batismos, casamentos e 6bitos). Em “Discursos cruzados - meméria e arquivo, individual
e coletivo”, Nuno Pinheiro afirma que uma nova histdria, mais abrangente em temas e
fontes, necessita da incorporagdo da memoaria pessoal e familiar na memoaria coletiva e
do arquivo e albuns de familia. O ultimo texto desta secc¢ao, da autoria de Hugo Aluai
Sampaio, Ana M.S. Bettencourt, Manuel Santos-Estévez, José Moreira, Henrique
Cachetas e Aléssia Barbosa, cruza arqueologia, em particular, a analise de
afloramentos, com o papel da imagem no arquivo destas memdrias gravadas nas
rochas. Os afloramentos sdo, aqui, entendidos como agentes que corporizam
significados e histérias de geragdo em geragao.

A terceira parte deste numero trata conflitos vividos no século passado, como a | Guerra
Mundial e a Guerra Colonial. Joana Miguel Almeida apresenta um trabalho sobre as
praticas artisticas contemporaneas em torno da Guerra Colonial Portuguesa, analisando
em particular as obras do artista Sandro Ferreira. A partir do trabalho do autor, Joana
Almeida questiona sobre o papel das artes visuais na luta contra o siléncio ou o
esquecimento. Também Catarina Pereira e Diogo Vidal estudam, com o recurso a
arquivos espeficicos — Processos de Passaporte dos Emigrantes (cartas de chamada);

Companhia de Carris de Ferro do Porto; Processos de Admiss&o da Casa dos Hospicios
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do Porto (Casa da Roda) e, Livro de Registos Notariais — 0 quotidiano e as dificuldades
enfrentadas pelos habitantes da cidade do Porto durante a | Guerra Mundial, mais
concretamente no ano de 1917. A reflexdo sobre as memdrias de um militar que foi
prisioneiro em Goa (1961-62), analisadas através das cartas escritas por este ao pai e
com recurso ao seu diario, encerra esta parte do numero, num artigo da autoria de Ana
Macedo.

O ultimo grupo de artigos desta publicagdo dedica-se a imagem e as identidades e inicia
com um texto de Nelson Oliveira sobre o papel do cinema no processo de formagao de
imagens turisticas atrativas. O autor toma como objeto de estudo filmes sobre a regido
da Serra da Estrela. As evolugdes tecnoldgicas e a sua influéncia na propagacao das
imagens digitais € o objeto de estudo de Fernando Lopes que nos apresenta uma
analise da experiéncia Google Arts and Culture. A terminar o ultimo conjunto de artigos
deste numero, uma reflexdo sobre o ecrd e os seus efeitos na (re)construgdo da
memoria e das identidades, tépico de discussio do texto de Ana Oliveira.

Na seccédo comentarios, Margarida Medeiros reflete sobre a obra de Victor dos Reis e
Emilia Tavares intitulada “Imagem Paradoxal - Francisco Afonso Chaves (1857-1926)".
Paulo Cunha apresenta uma reflexao sobre o filme A Toca do Lobo de Catarina Mourao,
que aborda precisamente a questdo da memoaria. Para o autor, Toca do Lobo é uma
espécie de “metafora de um drama maior, um drama nacional de um pais que viveu
grande parte do séc. XX sob ditadura e fala sobretudo sobre as dificuldades de lidar
com essa heranga, em enfrentar os fantasmas do passado” (p. 292).

A encerrar este numero, Maria da Luz Correia apresenta um projeto fotografico, expondo
0 seu gosto pelos retratos de retratos, ou como a autora refere, o fascinio pela “imagem
que da para outra imagem que da para outra imagem” (p. 296), como se aquelas familias
assumissem naquelas imagens uma recusa ao esquecimento daqueles que fazem parte
das suas memoarias. Por fim, Patricia Vieira Campos apresenta-nos uma proposta para
a catalogacao de imagens, através da auto-identificagcéo, trabalhando para o efeito um

arquivo fotografico préprio.
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“Hoje, fotografia no museu™’

reflexbes em torno de uma intersecao

Lucas Mendes Menezes

Resumo:

Em 1961, o Foto Clube de Minas Gerais (FCMG), em parceria com o Museu de Arte de Belo
Horizonte?, organizou a “V Exposicao Internacional de Arte Fotografica”. A inédita parceria da
exposicao € o ponto de partida para a analise dessa geragédo de fotégrafos mineiros, além do
contexto de produgéo e recepgéo de suas imagens. O caso belo-horizontino servira também de
referéncia para reflexdo em torno do processo de entrada da fotografia em espagos expositivos
e colecdes de centros e museus de arte no Brasil e no exterior. O artigo se encerra com uma
discussdo em torno da producdo de Eugénio Vidigal Amaro, fotdgrafo amador portugués

radicado em Minas Gerais.

Palavras-chave: fotografia; museu; colegéo, exposigao.

Abstract:

In 1961, the Foto Clube de Minas Gerais, in partnership with the Museum of Art of Belo Horizonte,
organized the "V International Exhibition of Photographic Art". The exhibition's unprecedented

partnership is the starting point for the analysis of this generation of photographers from Minas

Titulo do artigo publicado por Newton Silva em comentario sobre a V Exposicéo Internacional de Arte
Fotografica realizada em 1961. Jornal Estado de Minas (25/11/1961), Belo Horizonte, Brasil.
2 Atualmente conhecido como Museu de Arte de Pampulha.
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Gerais, as well as the context of production and reception of their images. The case will also
serve as a reference for a discussion on the entering of photographs in collections of art centers
and museums in Brazil and abroad. The work of Eugénio Vidigal Amaro, a Portuguese amateur

photographer based in Minas Gerais, will be also discussed.

Keywords: photography; museum; collection; exhibition.

Introducgao

No dia 25 de novembro de 1961, o Museu de Arte de Belo Horizonte apresentou ao
publico a sua primeira mostra fotografica, resultado da parceria entre a instituicao e o

Foto Clube de Minas Gerais:

O Museu de Arte de Belo Horizonte e o Foto Clube de Minas Gerais apresentam a
V Exposicdo Internacional de Arte Fotografica, que constitui uma colegéo
representativa de tédas as tendéncias da fotografia contemporanea, composta de
trabalhos oriundos de quase duas dezenas de paises.

Ela ndo é apenas mais uma exposi¢gdo do Museu de Arte ou mais uma exposi¢cao
do Foto Clube; € também a primeira organizada pela conjungao dos esforgos das
duas entidades, que a entregam aos visitantes como o marco inicial de uma série
de mostras anuais de arte fotogréfica.3

Inaugurado em 1957, o Museu de Arte de Belo Horizonte tinha como miss&o se tornar
uma referéncia na exposi¢cao de trabalhos de artistas consagrados, mas também servir
como estimulo para a evolugdo de uma nova geragao de artistas mineiros. O prédio
escolhido para abrigar o projeto correspondia ao do antigo Cassino, construido as
margens da represa da Pampulha em 1943, em conjunto com uma série de outros
edificios projetados pelo jovem arquiteto Oscar Niemeyer, sob encomenda do entao
prefeito Juscelino Kubistcheck. Além do Cassino, da Igreja de Sao Francisco, da Casa
do Baile e do late Clube, o empreendimento também contou com a constru¢ao de uma
residéncia para o prefeito, no intuito de estimular a adequada ocupacgéo da regido. A
opgcao pela arquitetura moderna é extremamente significativa, principalmente se
entendida ao lado do panorama de iniciativas culturais promovidas no periodo, tais como
a realizagdo da polémica Exposicdo de Arte Moderna em 1944* no edificio Mariana e a
criacdo de uma escola de artes plasticas, a Escola do Parque, que tinha a sua frente o

artista Alberto da Veiga Guignard.

3 Apresentagéo do catalogo da V Exposicéo Internacional de Arte Fotografica.

4 Exposicéo realizada através de encomenda direta do prefeito, com a curadoria de Alberto da Veiga
Guignard. A exposigéo reuniu 134 obras de alguns dos mais destacados artistas brasileiros do periodo, tais
como Alfredo Volpi, Anita Malfatti, Burle Marx, Candido Portinari, Carlos Scliar, Di Cavalcanti, Djanira, Heitor
dos Prazeres, Iberé Camargo, Tarsila do Amaral, Victor Brecheret, além do préprio Guignard.
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Para além da prépria dindmica local, a criagdo do museu se relaciona a um contexto
nacional de estimulo ao desenvolvimento de instituigdes do género no Brasil, mediado
pelos bens sucedidos exemplos do Museu de Arte (MASP), criado em 1947, e Museu
de Arte Moderna (MAM), criado em 1948, ambos em Sao Paulo. A primeira exposi¢cao
organizada pelo museu belo-horizontino foi, inclusive, realizada mediante empréstimo
de obras do acervo do MAM paulista. Organizada entre 14 de dezembro de 1957 e 26
de janeiro de 1958, a mostra contou com um total de 43 obras de diferentes artistas
estrangeiros, com destaque para os trabalhos de De Chirico, Max Ernst e Fernand
Léger.

Através da realizagao regular dos Saldes Municipais de Arte e, sobretudo, dos prémios
de aquisicdo que esses salbes envolviam, o Museu de Arte de Belo Horizonte
gradativamente p6de ampliar e diversificar o seu acervo ao longo dos anos. Além disso,
desde a sua abertura, o museu receberia doagdes de obras de destacados artistas, tais
como: Alberto da Veiga Guignard, Emiliano Di Cavalcanti, lvan Serpa, Tomie Ohtake,
Franz Weissman e Amilcar de Castro. Dentre os incentivadores do recém-criado museu
mineiro, incluia-se também Assis Chateaubriand, que doaria um total de quinze obras
ao acervo.

Em associacdo com a politica de doagdes e a realizacdo dos Salées Municipais de Arte,
as atividades do Museu também estavam relacionadas a promog¢ado de mostras
temporarias a partir de outros acervos, externos a instituicdo. Todo o registro desse
ciclo, gragas a uma politica de guarda e preservacéo, encontra-se armazenado em um
fundo proéprio no Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte.

Em janeiro de 1958, por exemplo, 0 museu montou uma exposigao com reprodugdes de
pinturas de Rembrandt. No mesmo ano, ainda organizaria uma mostra com desenhos
de Candido Portinari. As exposi¢cdes seguintes tiveram temas diversos como a gravura
e a tapecaria, sendo que apenas em 1959 foi realizada uma exposigcdo montada
exclusivamente a partir de trabalhos de artistas mineiros. A “Mostra de Doagdes de
Artistas Mineiros” foi realizada em paralelo a “Exposicdo de Arquitetura Religiosa
Portuguesa”. Essas duas Ultimas exposicbes foram responsaveis pelo maior
contingente de visitantes desde a abertura do museu: 4.004 espectadores. Essa marca
seria superada em exposigcdes seguintes, com destaque para os 6.204 visitantes que
compareceram a mostra “Pintores Mineiros do Inicio do Século” realizada a partir de 16
de maio de 1959. O Museu de Arte de Belo Horizonte ainda organizaria uma exposi¢ao
sobre cartazes poloneses e sobre a obra de Mario Cravo no mesmo ano.

Em 1960, o museu promoveu uma mostra sobre pintura primitiva, além de uma nova
exposi¢ao coletiva com trabalhos de artistas mineiros. Esses primeiros dados revelam

um pouco da sua dindmica, que buscou nos seus primeiros anos alternar sua
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programacé&o entre mostras com trabalhos de artistas locais e exposi¢cdes com tematicas
mais amplas.

A exposicao resultante da parceria entre o0 Museu de Arte e o FCMG em 1961 foi a
primeira a se restringir ao género fotografia. Antecedida por uma exposigao de trabalhos
de vinte artistas israelenses, além de uma mostra monografica do artista Oswaldo
Goeldi, a exposicado fotografica foi sucedida por uma exposicdo composta por
reprodugbes de pinturas alemas dos séculos XIX e XX em 1962. Em seguida, foi
organizada uma mostra sobre o trabalho do artista Alberto da Veiga Guignard intitulada
“‘Retrospectiva Guinard: Homenagem ao Grande Mestre”. Ainda em 1962, foram
exibidos trabalhos do artista francés Honoré Daumier, assim como do pintor Di
Cavalcanti. A partir desse conjunto de informagbes é possivel afirmar que, entre o fim
da década de 1950 e os primeiros anos da década de 1960, o Museu de Arte de Belo
Horizonte teria contado com mais de cento e setenta mil visitantes.

Desta forma, o objetivo previsto no texto € justamente discutir o alcance da produgéo
fotografica amadora no periodo. O que significava produzir e expor fotografia neste
periodo? O que implicava ser fotdografo amador? A quais realidades essa producgao
visual estaria relacionada?

O Foto Clube de Minas Gerais (FCMG) foi fundado em Belo Horizonte em 1951, através
da iniciativa de um grupo de fotdgrafos amadores. Reunidos a partir da rede de contatos
formada por Jayme Moreira Luna®, os fotégrafos organizaram seu primeiro encontro na
sede da Associacao de Taquigrafos, que viria a se tornar sede provisoria do clube logo
apo6s. A rede formada por Luna baseou-se, primeiramente, na lista de assinantes da
revista Kodak residentes em Belo Horizonte, mas rapidamente se ampliou gracas as
recomendacdes dos primeiros contatados.

Na assembleia de criagdo em 25 de agosto de 1951 foi definida a denominagao “Foto
Clube de Minas Gerais”. Como primeira iniciativa do clube ficou decidida a realizacao
de uma exposigcdo comemorativa que reuniria além das fotografias dos membros do
FCMG, imagens cedidas pela Sociedade Fluminense de Fotografia (SFF) de Niteroi. As
imagens foram selecionadas em reunido realizada em 5 de setembro de 1951° e
expostas dois dias depois.

Foi apenas em dezembro de 1951, contando com o apoio institucional e material da
Sociedade Fluminense de Fotografia (SFF), que o FCMG conseguiu organizar o | Salao

Mineiro de Arte Fotografica. Entre 1951 e 1965, a agreamiacgao foi responsavel pela

5 Luna era fundador e presidente da Sociedade Fluminense de Fotografia de Niterdi, no estado do Rio de
Janeiro.

® Ata da assembleia realizada em 5 de setembro de 1951. Acervo pessoal de Wilson Baptista, Belo
Horizonte.
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realizagcado de onze mostras fotograficas na capital mineira, além de outras iniciativas,
tais como a oferta de cursos para principiantes, a organizacao de excursées fotograficas
e a publicacdo de artigos sobre fotografia no jornal “Diario de Minas”. Mas é preciso se
ter em medida que as trajetérias tanto do clube mineiro, quanto do seu parceiro
fluminense, ndo se deram de maneira isolada. Eles faziam parte de uma rede de
grandes propor¢des e variados niveis de contato que se estendeu para além dos limites

do territorio brasileiro.

2. Pratica fotografica amadora

Desde o pioneirismo da Kodak no fim do século XIX, os avangos tecnoldgicos em
fotografia permitiam que pessoas sem o minimo conhecimento do processo pudessem
realizar fotografias: bastava o apertar de um botdo. Em processo paralelo, praticantes
mais exigentes da fotografia, tanto do ponto de vista técnico quanto estético, passaram
a se reunir em agremiagdes, posteriormente convencionadas como fotoclubes. Esses
coletivos, que variavam segundo éxito, proporgao e alcance, se distinguiam tanto dos
amadores ordinarios, quanto dos fotografos profissionais que, trabalhando em estudios
ou a servico de atividades técnicas, representavam uma pratica tecnicista, portanto
quase operaria da fotografia.

Para além das oposigbes, de maneira geral, os fotoclubes também possuiam em comum
a missdo de promover a perspetiva artistica da fotografia. Essa misséo se traduzia em
uma busca por legitimidade que, muitas das vezes, implicou o desenvolvimento de
processos de composi¢ao, intervengdo manual e técnicas que aproximavam a fotografia
de suportes mais tradicionais como a pintura e a escultura. Neste contexto, o modelo
dos grandes saldes de arte também prevaleceu como referéncia para os eventos que
passaram a ser organizados por essas entidades: os saldes de arte fotografica.

No Brasil é possivel mapear algumas iniciativas de associa¢ao de fotografos amadores
desde o inicio do século XX. Em “Arte e Fotografia: o movimento pictorialista no Brasil”,
Maria Teresa Villela Bandeira de Mello (1998) apresenta um histérico das primeiras
manifesta¢des da pratica fotografica artistica amadora no territério brasileiro. Para além
das efémeras experiéncias das exposi¢coes coletivas do Sploro Photo-Club em Porto
Alegre em 1903’ e do Photo-Clube do Rio de Janeiro em 1904%, Mello destaca o Photo

Clube Brasileiro, criado em 1923 no Rio de Janeiro, como a primeira instituicao do

o Sporo Photo-Club organizou, em parceria com o jornal Gazeta do Commercio, uma exposi¢ao coletiva
em 1903, formada por fotografias, mas também por outras expressdes artisticas.

&A exposigao “Photo-Clube — Exposicado 1904” reuniu trabalhos dos artistas Oscar Teffé, Silvio Bevilacqua,
Barroso Neto e Guerra Durval.
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género a se consolidar no pais. A agremiagao era tributaria da experiéncia do Photo
Club do Rio de Janeiro, que havia se desenvolvido de maneira isolada e descontinua,
tanto do ponto de vista geografico, quanto conceitual. O Photo Clube Brasileiro®, por sua
vez, vai contar com uma organizagado mais elaborada — mesmo que centrada na figura
de seu presidente vitalicio Nogueira Borges, assim como um verdadeiro projeto para a
difusao e o desenvolvimento da pratica fotografica amadora no pais.

O Foto Clube Brasileiro foi responsavel pela organizagdo de quinze saldes de arte
fotografica entre 1924 e 1939. Durante este periodo, apenas fotégrafos filiados a
instituicdo e residentes na cidade do Rio de Janeiro participavam regularmente como
expositores, contudo, os catalogos das exposi¢des registram a participagao esporadica
de fotografos de outras localidades brasileiras e estrangeiras ao longo dos anos.
Somente em 1940, com a realizagao do Primeiro Salao Brasileiro de Arte Fotografica, o

clube carioca conseguiu empreender um evento em uma escala nacional (Figura 1).

Figura 1. Capa do Catalogo do Primeiro Salado Brasileiro de Arte Fotografica (1940)

As copias expostas n&o se restringiriam aquelas de cunho artistico; a pretensao era
também expor imagens que atestassem a importanica das dimensodes cientificas e
documentais da fotografia. A realizagao da exposi¢cao também serviria de estimulo para
a criacao de entidades congéneres em outras localidades do Brasil. O interesse previsto

era que essas futuras organizagbes permanecessem filiadas ao clube carioca, com o

® Ainda na década de 1930 adota a grafia: Foto Clube Brasileiro.
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objetivo de outorgar “a Fotografia no Brasil o lugar que por direito deve ocupar entre as
Belas Artes”"°.

Num contexto nacional de estimulo ao ufanismo e a integragao nacional do Estado Novo
de Getllio Vargas, as pretensbes do saldo nacional do Foto Clube Brasileiro
encontravam um terreno fértil para agao. De fato, o evento contou, por exemplo com o
patrocinio direto do Ministério da Educagao e Saude, chefiado por Gustavo Capanema.
Outro fator que atesta a relevancia politica do evento foi o fato de terem sido os
Interventores Estaduais (governantes indicados diretamente por Vagas) do Distrito
Federal, Estado do Rio de Janeiro e Estado de Sao Paulo, os responsaveis pelo envio
das fotografias dos seus respetivos estados.

A ambigao nacional se refletia também na participacdo de fotégrafos de dezassete
Estados do pais. Contudo, dos sessenta fotografos que apresentaram trabalhos na
ocasido do evento, trinta e sete eram da cidade do Rio de Janeiro'".

Outro dado relevante sobre a mostra aponta que as fotografias, pelo menos no catalogo,
eram diferenciadas nao apenas pela técnica, mas também por sua intencionalidade,
seja ela “artistica” ou “documental”. Das 175 fotografias aceites na mostra, 142 foram
designadas como copias artisticas e outras 33 imagens foram definidas como
documentais. Entre as imagens reproduzidas, 22 no total, apenas uma fotografia foi
classificada como documental, o que reforca a predilegdo pela dimenséo artistica, ja
atestada anteriormente pela maior proporcdo de imagens no total de fotografias
expostas.

Em S&o Paulo, a Sociedade Paulista de Fotografia foi criada em 1926, atuando de
maneira esporadica até o inicio da década de 1930. Apenas em 1939, com a criagdo do
Foto Clube Bandeirante'?, um clube de fotdgrafos amadores da inicio a uma trajetdria
de atuacdo continua em Sao Paulo. Com o avango da Segunda Guerra Mundial, a
cidade de Sao Paulo que ja recebera um volume importante de imigrantes entre o fim
do século XIX e inicio do século XX, tornou-se ainda mais internacional. O Foto Cine
Clube Bandeirantes seguia o mesmo caminho. Para além do Saldo Internacional,

organizado oficialmente a partir de 1946, o clube também passava a contar entre os

10 Catéalogo do Primeiro Saléo Brasileiro de Arte Fotografica. Foto Clube Brasileiro, Rio de Janeiro, 1940.
" Do mesmo modo, apenas onze dos entdo vinte estados da Federagao estiveram representados na
ocasido do evento: Bahia (1 fotografo, 5 fotografias), Ceara (1 fotografo, 3 fotografias), Minas Gerais (5
fotégrafos, 12 fotografias), Parana (1 fotografo, 1 fotografia), Pernambuco (1 fotoégrafo, 2 fotografias), Piaui
(1 fotografo, 1 fotografia), Rio Grande do Norte (1 fotoégrafo, 1 fotografia), Rio Grande do Sul (1 fotégrafo, 5
fotografias), Estado do Rio de Janeiro (2 fotégrafos, 8 fotografias), Santa Catarina, (2 fotografos, 8
fotografias), Sdo Paulo (7 fotdgrafos, 22 fotografias). Para além de Minas Gerais e Sao Paulo, as
contribuicdes dos demais estados ndo pareceu expressiva, totalizando um contingente de 26 fotografias
versus as 101 imagens expostas pelos fotdgrafos cariocas. Além dos fotografos, duas outras entidades
contribuiram com fotografias para a exposi¢édo: o Estudio MOB da cidade do Rio de Janeiro (2 fotografias)
e o Servigo de Propaganda do Estado do Rio de Janeiro (4 fotografias).

'2 Adota a nomenclatura Foto Cine Clube Bandeirante na década seguinte.
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seus membros com imigrantes e descendentes de diversos paises da Europa e do
Japao. O clube de Sao Paulo seria ainda responsavel pela co-fundagdo de outras
associagdes, permanecendo como uma importante referéncia.

De maneira geral, todo o fotoclube realizava, em frequéncia anual ou bienal, exposigbes
nacionais e internacionais que consolidavam um importante circuito de trocas de
imagens. O principal registro relegado pelas instituicdes a respeito dessas mostras séo
os catalogos que, para além de enumerar todas as imagens e fotografos participantes,
na maioria das vezes, contavam também com a reprodugao de algumas fotografias.
Em Belo Horizonte, as trés primeiras exposi¢des organizadas pelo Foto Clube de Minas
Gerais (FCMG), a exemplo da exposi¢do de 1940 do Foto Clube Brasileiro, foram de
carater nacional. Realizados entre 1951 e 1954, os “Saldes Mineiros de Arte Fotografica”
contaram com a participagao de fotografos de instituicdes oriundas de diversas partes
do pais™. Além dos saldes, o FCMG também organizou a “Primeira Exposicdo
Fotografica de Motivos Belorizontinos” em 1953, através do patrocinio da Prefeitura
Municipal e que contou com a exibi¢cdo de cento e cinquenta fotografias, todas de autoria
dos membros do clube e exclusivamente tomadas a partir da capital mineira.

Ao que tudo indica, o periodo contido entre 1954 e 1956 foi marcado por reformulagdes
no interior do clube, que envolveram mudancga de sede, posse de uma nova diretoria™,
além de um intenso fluxo de membros que deixavam e chegavam a agremiagdo. Entre
outras iniciativas, a ata da assembleia, datada do dia 3 de abril de 1954, registra a
criacdo dos departamentos de: IntercAmbios, Social, Excursées, Concursos, Cinema,
Publicidade, além da Biblioteca. A sistematizacdo dessas atividades aponta para um
amadurecimento da dindmica do clube, assim como apresenta as principais caréncias
que, uma vez atendidas, contribuiriam para sua evolugdo. O “Departamento de
Intercambios”, por exemplo:

teria a seu cargo a escolha, organizacdo, catalogacao e reunido das colegdes
enviadas a saldes promovidos por outros clubes. Recebimento, conferéncia,
catalogagéo das fotografias devolvidas por outros clubes, distribuicdo dos trabalhos,
catalogos, selos e diplomas aos autores. Organizac¢ao do calendario das exposi¢des
nacionais e internacionais, de acordo com os dados disponiveis e convites
recebidos.

3 O Primeiro Saldo Mineiro de Arte Fotografica contou com 179 fotografias expostas. Além dos 14
fotégrafos de Belo Horizonte, outros 76 fotégrafos de Espirito Santo, Rio Grande do Sul, Rio de Janeiro,
Sao Paulo e Sergipe participaram da mostra. No Segundo Saldo Mineiro de Arte Fotografica foram expostas
128 fotografias. Entre os expositores, 22 eram do FCMG e outros 79 fotdégrafos de Pernambuco, Rio de
Janeiro, Rio Grande do Sul, Sdo Paulo e Sergipe. O Terceiro Saldo Mineiro de Arte Fotografica foi composto
por 211 fotografias, representadas por 21 fotégrafos de Belo Horizonte e outros 96 expositores de Rio de
Janeiro, S0 Paulo e Sergipe.

“ Ata de eleicdo da nova diretoria e do Conselho Técnico do Foto Clube de Minas Gerais, 12/02/1954.
Acervo pessoal de Wilson Baptista, Belo Horizonte.
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Se, aos responsaveis pelo intercAmbio cabia o contato com clubes de outros estados e
paises, ao “Departamento Social” estavam tributadas tarefas ligadas ao dia a dia da
entidade, tais como a “organizacao de festas, reunibes sociais, exposi¢des individuais,
palestras, proje¢des e outras atividades sociais”. Aos responsaveis pelas “Excursdes” e
“Concursos” cabia a sistematizagdo das atividades e a articulagdo do provimento
material para a sua realizag&o. Ja o “Departamento de Publicidade” ficaria responsavel
pela relagdo com os 6rgaos de imprensa da cidade. O “Departamento de Cinema” nunca
foi efetivado.

Apobs o avango das iniciativas programadas em fevereiro de 1954, os membros do clube
trabalharam em torno do projeto de realizacdo do primeiro evento internacional. A |
Exposicao Internacional de Arte Fotografica foi realizada em dezembro de 1956 e contou
com duzentas e quatro imagens selecionadas entre fotégrafos de sete paises, além
daquelas advindas de fotoclubes brasileiros. Entre os estrangeiros, as agremiagbes da
Italia, Portugal e Franga se destacaram pela quantidade de trabalhos expostos,
respetivamente quarenta, dezanove e dezasseis fotografias.

Em relagdo as primeiras exposicdes do clube, uma primeira diferenga marcante diz
respeito ao catalogo. A qualidade da reproduc&o de imagens é superior as dos catalogos
anteriores, publicados durante os salées mineiros. A | Exposi¢cdo Internacional de Arte
Fotografica contou ainda com quatro premiagdes tematicas: além das medalhas de
ouro, prata e bronze conferidas as trés melhores fotografias da mostra, assim como as
trés melhores fotografias de Belo Horizonte'™. Essas premiagdes sdo um dos
importantes resultados da articulagdo dos membros do clube na busca de patrocinios e
parceiros. A Mesbla'®, por exemplo, que ja havia contribuido em outras iniciativas do
clube oferece o “Prémio Mesbla S. A.”, destinado ao melhor conjunto de Minas Gerais,
cujo ganhador foi o conjunto enviado pelo fotégrafo Eugénio Vidigal Amaro. O Centro
Brasileiro de Cultura Italiana ofereceu um prémio voltado a melhor fotografia da Italia,
sendo Alessandro Benini o premiado. Caso semelhante ao Centro da Colbnia
Portuguesa que premiou a fotografia “Castanheira” de Anténio Paixdo como a melhor
imagem vinda de Portugal.

Quando da realizagdo da segunda exposi¢cdo internacional em 1957, os clubes

participantes foram praticamente os mesmos da primeira edicdo. Assim como se

' “La Finestra” de Alessandro Benini - Itlia (medalha de ouro na selegdo geral); “Castanheira” de Antonio
Paixado — Portugal (medalha de prata na selegéo geral); “Jain Monks of India” de K. L. Kothary — india
(medalha de bronze na selegéo geral). “Eduardo” de Elio Rossi (medalha de ouro na selegédo de Belo
Horizonte); “Rua deserta” de Eugénio Vidigal Amaro (medalha de prata na selecdo de Belo Horizonte);
“Natureza morta” de Averaldo Araujo Sa (medalha de bronze na selecdo de Belo Horizonte).

" As Lojas Mesbla foi um empreendimento comercial varejista criado no Rio de Janeiro na década de 1920
e com filiais nas principais cidades brasileiras. A empresa foi lider de mercado durante décadas, mas
enfrentou uma importante decadéncia a partir do fim da década de 1980.
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repetem o padrao editorial do catalogo e a contribuicdo da Prefeitura Municipal. As
imagens reproduzidas no catalogo reforcam o avango da recorréncia a processos
alternativos de composicdo e produgdo das copias fotograficas, apresentando
importantes indicios para se compreender como se articulam estéticas e técnicas neste
circuito internacional de compartilhamento de imagens.

A “lll Exposicao Internacional de Arte Fotografica” foi realizada em dezembro de 1958
no saguao da Prefeitura Municipal. A mostra contou com a colaboracéo de fotografos
de dezasseis paises, entre eles Camboja, China (Formosa), Filipinas, Hong-Kong e
Vietnam do Sul"’
entre os membros do FCMG e “Self-Enjoyment” de CHAN SHAU U (Hong Kong)

conquistou o primeiro lugar geral (Figuras 2 e 3).

. Na exposicéo, “Viajantes” de Eugénio Vidigal Amaro foi a ganhadora

Figura 2. “Self-Enjoyment” de CHAN SHAU U. Catalogo da Ill Exposig¢éo Internacional de Arte
Fotografica (1958)

A expansdo dos fotoclubes na Asia estaria diretamente relacionada a um fendmeno intensamente
discutido no primeiro capitulo, ou seja, o desenvolvimento da industria fotografica japonesa apds a Segunda
Guerra Mundial. O caso de Hong Kong é especial, ja que, além da questdo da oferta de produtos
fotograficos, enquanto protetorado britanico, o territério sofreu grande influéncia cultural do pais europeu.
No que diz respeito a pratica da fotografia artistica essa realidade n&o é distinta, sendo todos os expositores
de Hong Kong formalmente associados a Royal Photographic Society. A instituigdo britanica, datada de
meados do século XIX era responsavel pela gestdo de exposi¢des, assim como pela publicagdo de revistas
especializadas de grande qualidade. Alguns desses impressos eram responsaveis, inclusive, por
apresentar o panorama fotografico amador do periodo, reproduzindo as fotografias que mais lograram
sucesso nas exposigdes pelo mundo.
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Figura 3. “Viajantes” de Eugénio Vidigal Amaro. Catalogo da lll Exposicao Internacional de
Arte Fotografica (1958)

Na altura da realizagdo da quarta exposicado internacional em 1960, a diretoria foi
inteiramente modificada, assumindo Abilio Machado Filho e Eugénio Vidigal Amaro,
como presidente e vice-presidente respetivamente; Herberto Xavier D’Alcantara e José
Vieira de Vitorino como secretarios, além de José Borges Horta como tesoureiro. Mesmo
tendo saido da presidéncia, Wilson Baptista compés o juri da exposi¢ao que contou com
a direcdo de Norberto C. Mafra, membro do clube e gerente da filial da Mesbla em Belo

Horizonte.
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O patrocinio direto nas duas primeiras iniciativas internacionais do clube, assim como a
colaboragdo nas empreitadas seguintes, confirma o interesse do poder publico
municipal no alcance dessas exposi¢oes fotograficas. Além disso, a dindmica propria
dos fotoclubes, marcada pelo constante intercambio internacional de imagens, permitia
aos governantes o acesso a uma rede de difusdo eficiente e a baixo custo, que
contribuia diretamente e indiretamente para a promogao de uma imagem da cidade de
Belo Horizonte, do Estado de Minas Gerais, mas também do pais, no caso das mostras
internacionais. Em contrapartida, o apoio oficial de érgaos publicos era uma importante
maneira de financiar as exposi¢des, mas, sobretudo, de legitima-las. Nesta medida, o

caso da mostra de 1961 é bastante emblematico (Figura 4).

QFEXDPO
SICAO IN
TERNACI
ONAL DE

Figura 4. Capa do catalogo da V Exposigéo Internacional de Arte Fotografica (1961)
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3. “BH, a capital mundial da Arte Fotografica
A questao da valorizacao da fotografia enquanto pratica artistica remonta aos primeiros
momentos da sua difusdo em meados do século XIX. Neste contexto, a atuagdo de
entidades pioneiras como a Royal Photographic Society e a Société Francgaise de
Photographie foi essencial para a realizagdo das primeiras mostras e saldes
fotograficos. Para Annateresa Fabris (2011), na defesa da perspetiva artistica da
fotografia, um dos caminhos mais recorrentes foi aquele que buscou associa-la a outras
manifestagdes artisticas ja consagradas. Para tanto, Fabris cita a exposi¢do organizada
pelo Club der Amateur-Photographien de Viena em 1891'°. A mostra contou com
seiscentas fotografias escolhidas® por um juri composto exclusivamente por pintores e
escultores. Esse fator, que a principio gerou desconforto entre os participantes, teria
aberto o precedente para o julgamento da fotografia por sua qualidade estética, exemplo
que seria seguido por iniciativas semelhantes de agremiacdes belgas, britanicas,
alemas e francesas nos anos seguintes. A fotografia que até entdo era exposta em feiras
e exposi¢cdes universais, sobretudo pelo aspecto da curiosidade técnica, passava a
ganhar autonomia enquanto criagéo artistica. Por outro lado, a relagédo inaugural com
os parametros estéticos da escultura e, sobretudo, da pintura perdurou como uma das
principais caracteristicas da producgao fotografica artistica do periodo.

Contudo, institucionalmente, a fotografia ainda permanecia marginal ao circuito de
produgdo, promogdo e guarda de objetos artisticos. De fato, o reconhecimento
institucional da fotografia artistica se efetivaria apenas no século seguinte, a partir de
um conjunto importante de variaveis. Dentre essas, talvez a mais significativa tenha sido
a criagdo do Setor de Fotografia em 1940 no Museu de Arte Moderna de Nova York,
sob a direcao de Edward Steichen e a curadoria de Beaumont Newhall. Por sua vez, o
setor foi antecipado por iniciativas pontuais de aquisicdes de fotografias durante a
década de 1930 e pelo sucesso da exposi¢cdo Photography 1839-1937%" organizada em
1937.

No Brasil, entre o final da década de 1940 e a primeira metade da década de 1950, é
possivel mapear as primeiras aproximagoes entre fotografia e os espacos museais. Este
foi o caso das mostras individuais dos fotografos Thomaz Farkas no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo em 1949, mas também o da exposi¢cao “Fotoformas” do artista

Geraldo de Barros no Museu de Arte de S&do Paulo em 1951.

'8 Jornal Diario de Minas (28/11/1961). Belo Horizonte, Brasil.

"9 Essa exposicdo também é um marco referenciado nos trabalhos de Poivert (1993) e Mello (1998).

% Foram selecionadas entre 4 mil fotografias inscritas no evento.

A exposicao foi acompanhada por um catalogo de autoria de Newhall que mais tarde daria origem ao seu
célebre e pioneiro livro: History of Photography.

vista n® 2¢ 2018 * memédria cultural, imagem e arquivo * pp. 15 — 40 27




Lucas Mendes Menezes * “Hoje, fotografia no museu”: reflexées em torno de uma interse¢do

A
A/ \ 4

Inaugurada em junho de 1949 na “Sala Pequena” do recém-criado MAM de S&o Paulo,
a mostra “Estudos Fotograficos” de Thomaz Farkas foi o primeiro resultado do trabalho
da comissao orientadora da secéo de fotografia do MAM?, formada exclusivamente por
membros do FCCB: o proprio Farkas, Benedito Duarte, Eduardo Salvatore e Francisco
Albuquerque. Um dos signatarios da fundacdo do MAM, Farkas havia viajado no ano
anterior a Nova York e teve a oportunidade de conhecer, tanto o fotégrafo Edward
Weston, quando o diretor de Fotografia do Museu de Arte Moderna da cidade, Edward
Steichen. Em artigo® publicado na revista do FCCB no més da inauguragdo da mostra
¢é ressaltado o fato de Farkas tem ingressado no clube quando ainda era adolescente e
que movido por uma pesquisa em torno de “ritmos mais candentes e dindmicos”, acabou
por fugir “por uma questdo temperamental ao romantismo prevalecente.” No texto era
ainda destacada a propenséao de Farkas a utilizagdo de “grandes contrastes, das luzes
gritantes e das sombras profundas”; em detrimento ao “figurativismo que Ihe impunha a
objetiva”, o fotdgrafo buscava angulos arrojados e composi¢cbes resultantes do seu
“temperamento cerebral”.

O Museu de Arte de Sao Paulo também né&o tardaria a promover uma exposi¢cao
individual dedicada a fotografia. A mostra “Fotoformas” do artista Geraldo de Barros,
também membro do FCCB, foi realizada em 1951. Assim como no caso de Farkas, a
relagdo do artista com o museu ndo se restringia a realizagdo da mostra; Barros havia
sido convidado para montar o laboratério fotografico do MASP, fato que I|he
proporcionou um novo ambiente de producéao, para além da escala fotoclubistica. Nesse
processo, a pesquisa do artista, que ja se desenvolvia em torno de composicdes
abstratas, comegou a apresentar um “carater predominantemente construtivo, muito
embora o artista n&o tivesse um projeto tedrico que norteasse a sua pesquisa” (Costa &
Rodrigues, 1995: 52)

A fotografia, na trajetéria de formacédo como artista de Geraldo de Barros, conviveu
paralela e transversalmente com a pintura, o desenho e a gravura. Em sua exposigao
no Museu de Arte de Sdo Paulo em 1951, por exemplo, coube a fotografia catalisar
grande parte dos questionamentos formais do artista, principalmente a sua recusa ao
figurativismo e a sua aproximagido a elementos do construtivismo. A expografia da
mostra era resultado ndo apenas do impeto do artista, que privilegiou aspetos
geométricos e o uso estruturas tridimensionais, mas correspondia ao projeto

museografico inovador do préprio MASP.

2 0 MAM ainda realizaria trés exposicdes na década de 1950 diretamente ligadas ao FCCB: de German
Lorca (1952) e Ademar Manarini (1954), ambos membros do clube; de Otto Steinert e seus discipulos
51955), fotografos alemaes reconhecidos na comunidade de fotoclubes.

3 Exposicdo Thomaz J. Farkas (1949). BOLETIM, julho n. 39, p. 14.
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Geraldo de Barros também seria um dos responsaveis pela participacao de fotografos
do FCCB na Il Bienal de Sao Paulo® em 1954. Apesar de empreendida praticamente
no improviso, mediante a desisténcia de algumas representagdes estrangeiras, a
participacao dos fotégrafos bandeirantes teve uma boa repercusséao, tanto junto aos
organizadores, quanto a critica em torno da Bienal. As fotografias foram escolhidas por
ele mesmo, além de Eduardo Salvatore, José Yalenti e Ademar Manarini, todos
membros do FCCB, através da consulta as gavetas do clube, abastecidas para o envio
coletivo para participagdo em saldes e exposi¢des no Brasil e no exterior.

Nessa pequena linha do tempo de referéncias, também é relevante mencionar a
exposicao “Family of Man” curada por Edward Steichen no MoMA em 1955 e que contou
com mais de quinhentas imagens realizadas em varios paises diferentes, muitas das
vezes por fotégrafos amadores. A mostra, que se pretendia universal, apontava para o
potencial da fotografia como promotora de uma integragdo entre povos, ragcas e
bandeiras. O MoMA ainda organizaria em 1958% uma mostra retrospetiva com os
principais elementos da sua colegao fotografica, incluindo imagens do fotégrafo Thomaz
Farkas doadas anos antes durante sua visita ao museu.

No caso belo-horizontino, os artigos e notas de imprensa sobre a V Exposicao
Internacional de Arte Fotografica apresentam-se como referéncias incontornaveis. As
notas, de maneira geral, apresentam informag¢des basicas sobre a exposi¢ao, tais como:
o ineditismo da parceira entre o Museu e o FCMG, a data de sua realizagdo e as
fotografias premiadas. Os artigos, por outro lado, apontam para discussbes mais
complexas, relacionadas tanto a realidade do cenario cultural da capital mineira quanto
ao estatuto da fotografia enquanto pratica artistica institucionalmente reconhecida.

“BH capital mundial da arte fotografica” foi publicado no jornal “Diario de Minas” no dia
28 de novembro de 1961. De carater descritivo e publicado trés dias apds a
inauguracéo, o texto destaca a presenca de autoridades do Estado e do Municipio, mas
principalmente o carater internacional da mostra. O papel de capital da arte fotografica
também estaria relacionado ao fato das “mais de duzentas fotografias em branco e
preto” da mostra representarem “tddas as tendéncias contemporadneas da arte da

imagem”. O artigo foi ainda acrescido pela relagdo dos fotégrafos premiados?.

s Barros, Geraldo (1954). A sala de fotografia. BOLETIM, margo-abril n. 87, p. 12

% “Photographs from the Museum Collection” organizada entre 26 de novembro de 1958 e 18 de janeiro de
1959.

% Selegdo geral: “Fatima” de Eduardo Antunes Gageiro (Portugal) — medalha de ouro; “Glassware
Quartette” de Edwaer F. Kloubee (EUA) — medalha de prata; “The Old Man” de Sung-Kit So (Hong Kong).
Selecdo FCMG: “Habitos Brancos” de Eugénio Vidigal Amaro; “Pescadores” de Averaldo de Araujo S3;
“Sinfonia de Averaldo Araujo Sa.
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Newton Silva®’ é o autor do artigo “Hoje: fotografia no museu’®. Mais do que apenas
apresentar informacgdes genéricas e definigbes muito amplas, o autor introduz ao
publico, sem maiores complicagbes, um dos aspetos fundamentais do evento. Ao
ressaltar o papel pioneiro da mostra, a diversidade estética que ela compreende e seus
elos com a pratica artistica tradicional, Silva mune os futuros visitantes de ferramentas
criticas que vao além dos aspetos superficiais. O texto encerra sua vocagao didatica

apresentando uma pequena reflexao a respeito das “Escolas & Estilos” em fotografia:

A fotografia é arte autbnoma, seguindo certos principios estéticos, comum a
todas as artes visuais. Entretanto, ndo deixa de sofrer, a exemplo do que ocorre
na pintura ou no desenho, as influéncias de sua época. O concretismo, o
tachismo, o expressionismo, o abstrato geométrico existem também na
fotografia, guardados os limites técnicos, como, por exemplo, a auséncia de cér.
Na V Exposi¢do Internacional de Arte Fotografica apresentam-se sobretudo
fotografias que exprimem as ultimas tendéncias de uma linguagem visual
contemporéanea.

Trata-se de um texto que efetivamente positivava a iniciativa da mostra. Silva (1961)
ressalta ainda que a parceria empreendida pelo clube e 0 museu mineiro seguia o
‘exemplo dos mais consagrados museus da Europa e dos Estados Unidos” que ja
passavam a integrar a fotografia nos seus acervos e mostras. No caso brasileiro,

Newton Silva ressalta as experiéncias do Museu de Arte de Sao Paulo e do Museu de

Arte do Rio de Janeiro.

4. “Belo Horizonte tornou-se um centro importante do mundo

fotografico”®

A V Exposicédo Internacional de Arte Fotografica, realizada a partir do dia 25 de
novembro contou com a presencga de 1.045 espectadores. Como nao foram encontrados
registros a respeito da sua duragdo, o baixo numero de visitantes — em comparagao
tanto com as demais mostras organizadas pelo museu, quanto pelas exposi¢des

organizadas pelo FCMG® — precisa ser relativizado. Além disso, as demais exposicoes

" Newton Silva participou da IV Exposicédo Internacional de Arte Fotografica do FCMG em 1960 como
expositor do clube mineiro. Nao foi possivel mapear outros dados sobre autor, além do fato dele também
aparecer listado como um dos participantes do “Concurso de Fotografias de Belo Horizonte”, patrocinado
gselo prefeito Juscelino Kubitscheck em 1943.
Jornal Estado de Minas (25/11/1961), Belo Horizonte.

% A Primeira Exposigdo Fotografica de Motivos Belorizontinos, por exemplo, foi organizada pelo clube em
1953 e contou com mais de cinco mil visitantes em apenas doze dias de abertura ao publico. A exposi¢cao
foi montada no saldo comercial do Edificio Dantés, em um dos pontos mais centrais da cidade.
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do clube haviam sido realizadas em espagos centrais da cidade, tais como o prédio da
Feira de Amostras, o saguao da Prefeitura Municipal e o saldo comercial do Edificio
Dantés. Também é preciso remarcar que a Pampulha, regido onde se localizava o
museu, ainda era pouco acessivel aos moradores da cidade, tanto fisica, quanto
simbolicamente. A regido havia sido planejada para ter uma ocupacéo controlada e

voltada aos setores mais abastados da sociedade belo-horizontina (Figuras 5 a 7).

Figura 5. V Exposigéo Internacional de Arte Fotografica (1961). FOTOARTE (1962), n. 47

Figura 6. V Exposigao Internacional de Arte Fotografica (1961). FOTOARTE (1962), n.47
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Figura 7. V Exposigao Internacional de Arte Fotografica (1961). FOTOARTE (1962), n. 47

Outro elemento fundamental para entender o desenvolvimento dessa geragdo de
fotégrafos no Brasil diz respeito a criagdo de publicagdes dedicadas exclusivamente a
fotografia, muitas delas diretamente ligadas aos fotoclubes. A criagdo da revista
Photograma pelo Foto Clube Brasileiro entre 1926 e 1931, a longeva edi¢do da Revista
Foto Iris a partir de 1937, além das publicagdes nascidas no interior dos fotoclubes de
Sé&o Paulo (Boletim do FCCB em 1946) e Rio de Janeiro (FotoRevista da Socidade
Fluminense de Fotografia em 1949) s&do alguns dos expoentes deste contexto.
Posteriormente, no esteio da criacdo da Confederacdo Brasileira de Fotografia”, a
revista Fotoarte é criada em 1958, tendo como diretores artisticos Francisco Aszmann
(antigo membro da SFF) e José Yalenti (membro do FCCB). A Fotoarte tinha entédo
como principal meta repercutir as tematicas, eventos e personalidades da fotografia
amadora do periodo. Neste contexto, a mostra organizada pelo FCMG em 1961 nao
passou desapercebida. O destaque da revista se concentra, primeiramente, na bem-
sucedida associagédo do clube com o poder publico da capital. Em seguida, revela a
regularidade e a boa organizag&o das exposigdes organizadas pelo clube.

Na quinta mostra internacional do clube de Minas Gerais, Eugénio Vidigal Amaro foi
premiado com a medalha de ouro pela fotografia “Habitos brancos”. Amaro foi o Unico a
participar de todas as exposi¢cdes organizadas pelo clube mineiro, sendo rotineiramente

premiado. Uma fotografia sua, “Jovem bombeiro”, tornou-se a primeira fotografia

) Confederagéo foi resultado de uma articulagdo morosa entre as entidades brasileiras durante toda a
década de 1950, desde que foi criada na Suica a Federagéo Internacional de Arte Fotografica.
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produzida por um membro do clube a alcangar uma dimens&o publica. A imagem, um
flagrante de uma crianga brincando, revela uma tendéncia importante nos primeiros
anos do clube e foi publicada para ilustrar um artigo sobre o | Saldo Mineiro de Arte
Fotografica na edigédo 11 de novembro de 1951 do jornal “Diario de Minas” (Figuras 8 e
9).

Figura 8. “Jovem bombeiro”, de Eugénio Vidigal Amaro. Diario de Minas (11/12/1951)
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Figura 9. “Habitos brancos”, de Eugénio Vidigal Amaro. Catalogo da V Exposi¢céo de Arte
Fotografica (1961)

Na edigdo niumero 55 de novembro de 1962, a Fotoarte publicou o resultado do “Prémio

Dr. Jayme Hollanda Tavora™’

, que consagrou Amaro como como o grande expositor
brasileiro do periodo. Assim como Farkas e Barros em Sao Paulo dez anos antes, um
fotografo passava a ter um reconhecimento publico para além de seu nicho de atuagao
e tinha um trabalho de destaque exposto em um museu. Contudo, se para os pioneiros
bandeirantes, o processo de reconhecimento artistico veio acompanhado de um
distanciamento do ambiente dos fotoclubes, o mesmo nado acontecia com Amaro. As
exposicdes de Farkas e Barros tiveram uma expografia original, assim como a
contribuicdo de profissionais alheios a comunidade de fotégrafos amadores. Além disso,
as imagens de ambos ainda eram motivo de contestag&o por parte dos seus colegas de
clube. As composigdes geométricas, os “grandes contrastes, das luzes gritantes e das

sombras profundas”®?

ainda chocavam fotografos habituados com composi¢des mais
classicas. Com o avancar da década de 1950, os fotoclubes passaram a incorporar ao
seu conceito de “boa fotografia”, caracteristicas antes negligenciadas; o que antes
representava arrojo e ousadia, agora era mais uma maneira de se realizar uma
fotografia artistica digna de ser exposta num saldo fotografico. Nao mais expostas
separadamente, essas imagens passaram a conviver com outras de tematicas e
técnicas muito distintas, configurando as bases para um convivio marcado pela
pluralidade e pela perda de fronteiras definitivas. Entre o classico e o moderno, entre o
registro familiar e os recursos a angulos ousados, haviam compartilhamentos que se
tornaram mais evidentes ao longo dos anos.

Amaro que era portugués, mas radicado desde jovem em Belo Horizonte, participou de
mostras internacionais em clubes da Argentina, Brasil, Chile, Inglaterra, Mogambique,
Portugal e Vietham do Sul. No ranking estabelecido pelo prémio, Vidigal Amaro ficou a
frente de fotdgrafos como José Oiticica Filho e Sylvio Coutinho de Moraes da
Associacao Brasileira de Artes Fotograficas, além de Gaspar Gasparian do Foto Cine
Clube Bandeirante, entre outros. O fotdgrafo que ja havia sido laureado com a medalha
de bronze na edigdo anterior do prémio*®, destacava-se, segundo a publicagéo, por sua
“perfeicado técnica”, aliada a “idéias profundamente humanas e com seu espirito

elevado”.

3 Prémio anual designado pela revista ao fotografo que com mais frequéncia foi exposto e premiado em
saldes nacionais e internacionais.

32Exposig;éo Thomaz J. Farkas (1949). BOLETIM, julho n. 39, p. 14.

¥ FOTOARTE (1960), n. 32. Medalha de ouro para Francisco Aszmann, prata para Sylvio Coutinho de
Moraes e Akos Aszmann e bronze para Pedro Calheiros e Eugénio Vidigal Amaro.
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O sucesso de Eugénio Vidigal lhe rendeu inclusive o destaque na secao “galeria

Iu34

nacional™ publicada pela Fotoarte e que tinha como objetivo apresentar aspetos gerais

da biografia e da obra de fotografos brasileiros consagrados:

Eugénio Vidigal Amaro é um homem verdadeiramente feliz e completamente
realizado, gragas as suas qualidades morais e aos seus continuados esforgos.
Nasceu em Portugal, onde passou seus primeiros anos. Filho de um abnegado
professor, a sua aprimorada educacgao se reflete em sua personalidade de artista e
de homem honrado. Sua profissdo € o comércio, seu amor & a familia e sua
dedicacéo € a arte. Em seu lar, verdadeiramente cristdo, encontrou éle aquela paz
de espirito e aquele clima de seguranga que lhe proporcionaram uma atmosfera de
felicidade, condi¢do primordial de sua atividade artistica. Estes os fatores que
contribuiram decisivamente para que as suas excecionais aptidées na arte
fotografica tivessem pleno e natural desenvolvimento, seus trabalhos sempre
trazem a marca da maturidade, da simplicidade, da espontaneidade (sic) e da
auséncia de quaisquer artificios ou de qualquer sintoma desanimador. Muito ao
contrario: as suas obras refletem fé, irradiam otimismo e cantam das belezas da
natureza como se estivessem a proclamar que a vida € um milagre divino para
aqueles que sabem compreender sua finalidade.

Nesse pequeno panorama® um elemento se destaca: a sua religiosidade e como ela se
vé refletida no seu trabalho. Mesmo em trabalhos marcados pela experimentacéao e pelo
recurso a aspetos composicionais criativos, muitas das fotografias de Vidigal Amaro
carregam elementos da sua fé catdlica. Esse é o caso da ja citada “Hébitos Brancos”
exposta em 1961, mas também & uma realidade recorrente em outras imagens.

A realizagdo dos concursos mensais organizados pelo clube e, posteriormente, o
contato com imagens de varios lugares do mundo durante as mostras internacionais,
implicou num aprofundamento da experiéncia dos membros do FCMG. Esse
aprofundamento, por outro lado, n&o teria provocado a rutura com as praticas anteriores,
mas levado a um engajamento em torno de uma produgéao legitimada pela comunidade
da qual o clube passava a fazer parte.

uAnguIOS”36

, a0 mesmo tempo em que apresenta uma composicdo geometrizada,
marcada pela perda dos referentes espaciais, é caracterizada pela presenca de uma
cruz latina na parte superior da estrutura. O elemento poderia ser considerado fortuito,

caso nao fosse uma recorréncia nas composicoes de Amaro (Figura 10).

¥ Galeria Nacional (1962). Eugénio Vidigal Amaro. FOTOARTE, n. 55.

% Ainda foram acrescidas informagbes sobre a participagdo de Eugénio Vidigal Amaro em mostras
nacionais e internacionais. Além de uma exposigéo individual realizada no Rio de Janeiro na Associagao
Brasileira de Arte Fotografica que contou com 40 trabalhos do autor e foi antecipada pela palestra do
presidente da associacéo, Ayler Fernandes Machado, que “féz comentarios sobre a arte do ilustre expositor,
na presenca de um grande e entusiasto publico.”

% Selegao do més (1962). FOTOARTE, n. 50.
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A tematica catdlico-cristd nas composicdes de Vidigal Amaro € um importante exemplo
de como as definicdes sobre a producgédo fotografica artistica amadora do periodo nao

podem ser estanques (Figura 11).

Figura 10. “Angulos” de Eugénio Vidigal Amaro. Catélogo da IV Exposic&o Internacional de Arte
fotografica do FCMG (1960)
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Figura 11. “Angelus” de Eugénio Vidigal Amaro. Catalogo da V Exposicao Internacional de Arte
fotografica do FCMG (1961)

A pratica fotografica, mesmo a que implica o registro do lazer e cotidiano familiar, ndo
se d4 através de um olhar puro e n&o condicionado. Fazer fotografia ndo € um fenédmeno
isolado, mas inserido em um circuito, com linguagens e praticas estabelecidas, que
também vao variar segundo um conjunto de experiéncias sociais proprias ao individuo
e ao seu grupo no espaco da cidade. De maneira geral, a producdo de imagens
fotograficas esta relacionada a um universo de praticas e representacbes — marcadas
por experiéncias sociais e visuais — e relacionada a um contexto de circulacdo e
consequente apropriagcédo de valores e parametros.

Segundo Roger Chartier (1990), a “pratica de apropriagado cultural” ndo deve ser
pensada como um elemento estatico, mas como uma forma de interpretacéo e resultado
de um processo de producado de sentido e construgdo de uma significagdo. A pratica
fotografica € uma leitura do mundo, resultado de escolhas, de apropriagdes e
interpretagdes de um sujeito que porta uma cédmara e realiza um recorte bidimensional

da(s) realidade(s).
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Em 1961, a fotografia chegou em um museu de Belo Horizonte pela primeira vez. A
iniciativa, apesar de ndo ter continuidade®, representou um ponto de partida que
continuou a ser referenciado por geragdes de artistas da regido nas décadas seguintes.
Mais do que apontar para a descoberta de artistas esquecidos ou negligenciados, a
discussdo em torno dessa produgao permite conhecer os elementos que caracterizavam
as complexas redes de compartihamentos as quais esses fotografos permaneceram
imbricados, assim como a dimensdo dos seus valores artisticos.

Para esses artistas, o processo fotografico sempre esta relacionado a geragdo de um
produto material; a fotografia € imagem, mas também ¢é artefacto. Essa materialidade
implica ainda que a pratica fotografica nao esta presente apenas no ato de apertar o
botdo, mas também é marcada por momentos distintos de contemplagéo, aqueles que
antecedem o ato e aqueles o sucedem. Os primeiros sdo marcados pelas experiéncias
e escolhas do fotégrafo e influem diretamente sobre a imagem final, os seguintes
possuem temporalidades distintas: aquela da revelagao, a da ampliagéo, a do recorte e,
inclusive, outras mais distantes, capazes de revestir a imagem de novos sentidos e
trazer a tona um olhar acalmado que denota certo carater de monumento ao objeto.

O processo de reconhecimento da geracéo de fotografos amadores dos anos 1950 e
1960 no Brasil se realizou mediante diferentes empreitadas. Se ainda nos 1950,
algumas personalidades conseguiram legitimar a pratica fotografica como fazer artistico,
apenas nos anos 1980 esse percurso alcangou a dimensao institucional. Em paralelo,
assistiu-se também a entrada de algumas dessas imagens no mercado, mediante a
representagao de alguns fotografos por galerias no Brasil e no exterior. Nos anos 2000,
gracas as politicas de doagdo e aquisicao, essa geragdo de fotografos passou a
protagonizar varios dos principais acervos fotograficos do pais. As cole¢des do fotografo
Chico Albuquerque (ex-membro do FCCB) e Thomaz Farkas encontram-se quase em
sua totalidade no Instituto Moreira Salles que, em 2015, adquiriu também mais de 600
negativos da série “Fotoformas” realizada pelo artista Geraldo de Barros na década de
1950. Por sua vez, o “Acervo Sesc de Arte Brasileira” € o maior detentor de positivos de
Geraldo de Barros. Em 2014, o Museu de Arte de Sao Paulo recebeu, em regime de
comodato de 50 anos, 275 fotografias da colegao Foto Cine Clube Bandeirante de Sao
Paulo. No caso brasileiro, os ultimos 30 anos de trabalhos em torno da fotografia
conseguiram estabelecer a geragdo dos fotdgrafos amadores do pés-Guerra como
algumas das principais personalidades do meio no pais. Este processo pode ser

importante para impedir o desaparecimento de colegbes em todo o Brasil. O Museu de

¥ Outra mostra fotografica s6 seria realizada no Museu de Arte de Belo Horizonte em 1973 e sem a
participagao do FCMG.
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Arte de Belo Horizonte, por exemplo, nunca estabeleceu uma politica de aquisicdo e
guarda de fotografias originarias das exposi¢coes do Foto Clube de Minas Gerais, nem
mesmo quando da realizagdo da mostra de 1961. Nao existem registros de imagens de
Eugénio Vidigal Amaro em nenhum acervo do pais. Atualmente, tem-se noticia apenas
do acervo de Wilson Baptista, primeiro presidente do FCMG, que por iniciativa propria
conseguiu manter uma colegédo de cerca de 7 mil negativos e que contemplam mais de
cinco décadas de producao.

Internacionalmente a crescente valorizagcdo da fotografia vernacular, a exemplo do
sucesso de imagens como as de Vivian Maier, é uma realidade nos museus em todo
mundo. Neste processo, a produgao brasileira dos anos 1950 e 1960 tem sido alvo de
um crescente interesse e consequente reconhecimento internacional. Em 2016, o
Museu de Arte Moderna de Nova York adquiriu cerca de 30 fotografias; a instituicao que
ja contava com imagens de Thomaz Farkas e Geraldo de Barros, ampliou o seu acervo
em torno dessa geragao de fotdgragos brasileiros ao incorporar os trabalhos de Paulo
Pires, José Yalenti, Ademar Manarini, Eduardo Salvatore, German Lorca, Marcel Gir6 e

Gertrude Austschl, todos ex-membros do FCCB.
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Resumo:

Durante a década de 1920 e o inicio da de 1930 a cultura visual portuguesa sofreu uma profunda
transformacéo, percetivel nos magazines ilustrados de grande circulagdo. Um dos primeiros
tracos dessa mudanca tera sido o da renovagao da llustragdo Portuguesa, em 1921, com um
novo diretor, Anténio Ferro, apoiado pelo jornalista e consultor Leitdo de Barros. Traziam um
programa visual modernizado que viria a ter continuidade noutros magazines ilustrados e em
particular, desde 1927, no Noticias llustrado, com um figurino visual cosmopolita, em linha com
0s magazines ilustrados internacionais.

Foi Ferro que, em Portugal, se aventurou primeiro num género de jornalismo com recurso
exaustivo a imagem, quer com imagens sugeridas pela sua escrita quer com o uso da fotografia,
muitas vezes s6 com legenda, como sucedeu frequentemente no Noticias llustrado.

Porventura o ponto mais alto do jornalismo “visual” de Antdnio Ferro tera sido a longa entrevista
a Salazar, publicada no Diario de Noticias em 1932. O virtuosismo com que Anténio Ferro soube
ligar a escrita e a fotografia na construgdo de uma imagem para a figura praticamente “invisivel”
de Salazar, como sugeriu José Gil, ficou bem demonstrado, sendo inculcada num imaginario
coletivo que, apesar de todas as mudancgas politicas e dos anos volvidos, ainda subsiste, prova
da for¢a de uma propaganda visual assaz eficaz. Seria Ferro, ja como diretor do Secretariado de
Propaganda Nacional, em 1933 e, na sequéncia logica desse percurso, a criar logo um arquivo
fotografico nesse departamento estatal, servigo que daria apoio a maquina de divulgagéo visual

do regime até ao seu declinio.

Palavras-chave: teatro; cultura visual: imprensa ilustrada; propaganda.
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Abstract:

During the 1920s and early 1930s the Portuguese visual culture underwent a profound
transformation, which was noticeable in the illustrated magazines of great circulation. One of the
first features of this change was the renovation of the llustragdo Portuguesa in 1921, with a new
director, Anténio Ferro with new sections and a modernized visual layout which would be followed
shortly by other Portuguese illustrated magazines. That was the case, since 1927, of the Noticias
llustrado, a new magazine with cosmopolitan graphics, following contemporary international
illustrated magazines.

It was Ferro, who in Portugal had first ventured into a genre of journalism with exhaustive recourse
to the image, either with images suggested by his writing or with the use of photography, often
only with caption, as was often the case in Noticias llustrado.

Perhaps the highest point of the "visual" journalism of Anténio Ferro was the long interview with
Salazar, published in the Diario de Noticias in 1932. The virtuosity with which Anténio Ferro was
able to connect writing and photography in the construction of an image for the figure practically
"invisible" of Salazar, as Jose Gil suggested, was well demonstrated, being inculcated in a
collective imaginary that, despite all the political changes and the years that have yet to come,
still shows the strength of a very effective visual propaganda. It would be Ferro, already as director
of the Secretariat of National Propaganda, to create early a photographic archive in this state

department, a service that would support the propaganda machine of the regime until its decline.

Keywords: theatre; visual culture; illustrated press; propaganda.

Introducgao

Uma leitura da imprensa portuguesa dos anos 1920 e do inicio dos 1930 revela aspetos
surpreendentes e um deles é o significativo aumento de elementos visuais, sobretudo
numa comparagao com o periodo imediatamente anterior. Tanto fotografias como
gravuras passam a povoar sistematicamente uma parte significativa da imprensa, até
mesmo da diaria. Mas essa transformacao foi muito mais longe porque a imagem
passou a fazer cada vez mais parte do quotidiano dos portugueses dos anos 1920,
sobretudo nos centros urbanos. A preocupacdo com a imagem atravessou multiplos
dominios da cultura, em particular no cinema, mas também se estendeu a outras formas
de espetaculo, como o teatro e o music-hall. E precisamente sobre essa dimensado
abrangente da insinuagdo da imagem na cultura portuguesa, nas suas mais diversas

manifestagdes que procuramos refletir e gostariamos de tomar como pressuposto para
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essa reflexdo, essa evidéncia de que nos anos 1920 se deu uma profunda mudanga na
afirmacéao da cultura visual em Portugal.

A partir de uma investigagao realizada a critica teatral portuguesa em jornais diarios'
nos anos 1920 e inicio de 1930 foi possivel constatar que, quer Anténio Ferro, critico do
Diario de Noticias?, quer José Leitdo de Barros, critico de A Capital, tiveram um papel
de destaque na forma como essa critica passou a considerar a dimensao visual como
um aspeto determinante do espetaculo teatral. Juntos, os dois amigos tiveram ocasiéo
de colaborar em varias circunstancias e projetos, como sucedeu nos magazines
llustragdo Portuguesa e Noticias llustrado. A dimensdo visual no teatro, ou seja, na
cenografia e nos figurinos, era uma das preocupagdes permanentes das suas criticas,
nisso coincidiam e essa coincidéncia veio a tornar-se particularmente significativa
quando juntos levaram a cena a peca Knock ou a vitéria da medicina do dramaturgo
unanimista francés Jules Roman no Teatro Novo, em 1925, e em que o dominio da
visualidade mereceu particular destaque. Por isso, a abordagem proposta centra-se em
aspetos relacionados com essas areas da cultura, do jornalismo, do teatro e da
literatura.

Anténio Ferro e Leitdo de Barros revelaram desde muito cedo preocupagdes com as
questdes da visualidade, clara e sistematicamente formuladas no jornalismo e na critica
teatral, definindo um padrdo que, no decurso da década de 1920, veio a ter
consequéncias em varios dominios: do jornalismo, com o advento de um novo
paradigma nos magazines ilustrados, ao teatro, com uma mudancga assinalavel da sua
estrutura, sobretudo no teatro ligeiro. Em ultima insténcia, Ferro acaba por se evidenciar
pela abrangéncia e amplitude da sua agéo.

A natureza da intervencdo de Antonio Ferro coloca, a partida, questdes tedricas
extremamente estimulantes, sobretudo em torno da relagdo entre linguagens verbal e
visual. Efetivamente, embora Anténio Ferro tenha sido um jornalista, expressando-se
predominantemente através da palavra, essa preocupagdo com a imagem, constante
no seu discurso e na sua pratica profissional, traduz justamente aspetos da relagéo
semidtica que se estabelece entre a linguagem verbal e a linguagem visual e que n&o é
simples nem natural, como sugere Isabel Capeloa Gil. Seguindo essa linha de

pensamento poderiamos considerar que Ferro seria um importante responsavel pelo

A investigacao foi realizada em diversos jornais diarios, magazines ilustrados e publica¢des periddicas
especializadas de teatro. Nessa recolha sistematica, sdo de mencionar as publicagbes A Capital, o Diario
de Lisboa, o Diario de Noticias, a llustragdo Portuguesa, o ABC, a llustragdo, o Domingo llustrado, o Noticias
llustrado, o De Teatro e o Jornal dos Teatros. No contexto especifico do tema deste artigo foram analisadas
pormenorizadamente as criticas teatrais regulares de J. Leitdo de Barros em A Capital, de 1922 a 1924 e
as criticas teatrais quase diarias de Anténio Ferro no Diario de Noticias de 1925 a 1933.

2 A critica teatral diaria no Dirio de Noticias passou a ser uma das principais atividades remuneradas de
Anténio Ferro em 1924, depois das suas passagens mais ou menos breves pelos 6rgdos da imprensa O
Jornal, O Século e Diario de Lisboa, como confidencia Fernanda de Castro (Castro, 1986: 205).

vista n® 2 ¢ 2018 * memodria cultural, imagem e arquivo * pp. 41 — 57 43



A/ \ 4

Paulo Ribeiro Baptista ® Aspetos da afirmagéao da cultura visual em Portugal: o papel de Anténio Ferro. Da llustragdo h
Portuguesa ao arquivo fotografico do SPN

desenvolvimento de uma literacia visual em Portugal nos anos 1920 (Gil, 2011). Por
outro lado, como sugere Nicholas Mirzoeff (2003: 26), “um dos primeiros passos em
direc&o aos estudos sobre a cultura visual consiste em reconhecer que a imagem visual
nao é estavel, mas que muda a sua relacdo com a realidade externa em determinados
momentos da modernidade”. E justamente essa transformagéo da relagdo com a
realidade, nesses momentos de afirmacédo e de mudancga da cultura visual portuguesa,
que procuramos intuir em Ferro, na sua ag¢ao e na sua escrita, no referido periodo.

Esta faceta da intervengcdo de Anténio Ferro foi aflorada por Anténio Rodrigues no
aprofundado estudo que realizou sobre a primeira fase do percurso de Ferro e em que
se refere de forma sucinta a uma certa pulsdo do visual que percorre a sua obra
(Rodrigues, 1995). Por outro lado, qualquer abordagem a este periodo tem sempre que
tomar em linha de conta o exaustivo estudo que José-Augusto Franga tem dedicado a
sociedade e a cultura portuguesas dos anos 1920 e muito particularmente as
abordagens especificas que faz a literatura, ao teatro e ao jornalismo. Contudo, embora
quer a constante presenca de Anténio Ferro ao longo das paginas desse estudo, quer
as analises aprofundadas aos factos culturais e sociais incidam sobre muitas das
questdes que aqui levantamos e a ideia da imagem e da visualidade cruzem toda a obra,
surgem como causas, atos ou consequéncias e s0 marginalmente como tema de
reflexdo (Franca, 1992). Também Vera Marques Alves abordou certos aspetos da
visualidade em Antoénio Ferro, mas fé-lo com um enfoque predominante na arte popular
ou na analise de certos tragos que remetem para esse ambito especifico (Alves, 2013).
Muitas outras abordagens poderiam ser mencionadas, relevantes para a anadlise da
figura de Anténio Ferro e de varias facetas da sua agéo, numa fileira editorial que tem
dado a estampa um ou mais volumes por ano, mas que, na maior parte dos casos’,
escapam a linha aqui tragada, de analise da visualidade na escrita de Ferro, muito

particularmente, no seu jornalismo e na sua critica teatral.

1. Jornais e magazines

Comecgando pelo jornalismo, quando em 1921 Anténio Ferro assumiu a dire¢cdo da
llustragdo Portuguesa, com o apoio de Leitdo de Barros, ensaiou uma das mais
interessantes tentativas de renovagdo do panorama dos magazines ilustrados
portugueses. Esse magazine, complemento semanal ilustrado do jornal O Século, tinha

sido, ao longo de quase duas décadas, a referéncia das publicacbes periddicas

3 Refiram-se, a titulo de exemplo, as obras dos autores, ensaistas ou investigadores Margarida Acciauoli,
Bernardo Pinto de Almeida, Rita Ferro, Ernesto Castro Leal, Daniel Melo, Helena Matos, Jorge Ramos do
0, Orlando Raimundo, Margarida Magalhdes Ramalho, Luis Reis Torgal, entre muitos outros.
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ilustradas portuguesas, permanecendo praticamente inalterado desde o inicio. Nessa
medida, precisava urgentemente de uma profunda mudanga que o compaginasse com
a mudanca de gosto de um publico mais cosmopolita e mundano que comecava a
preferir outras publicagdes, como o recém-lancado ABC de Rocha Martins, inspirado no
congénere homonimo madrileno. Foi justamente esse o desafio lancado a Ferro e a
Leitdo de Barros, o de uma renovagdo do magazine para que competisse com a
concorréncia. O resultado surpreendeu, com um novo design modernizado, que
prescindia da elaborada decoracao arte nova, simplificava a paginagao, apresentava
varias rubricas especificamente mundanas, reduzia a atualidade politica a um par de
paginas e apostava na colaboragéo grafica dos artistas modernos. Anténio Ferro referia-
se entao a importancia que a imprensa ilustrada assumia da seguinte forma “A cultura
do magazine € a mais bela cultura. O magazine é a espuma da vida, tudo quanto ela
tem de branco de rendilhado” (Ferro, 1987: 29).

As alteragdes introduzidas por Ferro na llustragdo Portuguesa foram muito contestadas,
quer o formato, quer a orientagdo vagamente conservadora e nacionalista que ele impds
ao magazine, tradicionalmente republicano e liberal e por isso s6 se conseguiu manter
como diretor até junho de 1922. Essa contestagdo foi um importante indicador do
impacto social alcangado. Contudo, um dos aspetos mais interessantes dessa mudanca
foi a introdugédo de uma nova rubrica mundana em que uma destacada figura das artes
ou das letras nacionais era entrevistada e fotografada na sua prépria residéncia e num
ambiente intimista. A paginagdo dessa nova rubrica tinha um design moderno e
despojado conferindo-lhe um caracter sofisticado, muito adiante do seu tempo e
radicalmente diferente da decoracédo arte nova que caracterizara a anterior linha grafica
da revista. Arrojado sera considerar esse novo figurino de modernista, como sugere Luis
Trindade (2008). Apesar da modernidade, a formula é essencialmente elegante e
mundana e nao introduz, quer no jornalismo, quer no modelo grafico, aspetos que se
possam considerar modernistas, como sucede com as mais destacadas publicacdes
das vanguardas europeias e americana. Contudo a preocupagdo de Ferro com a
dimenséo visual € moderna, particularmente no contexto portugués.

Num dos numeros mais bem conseguidos da llustracdo Portuguesa durante a diregao
de Ferro, Leitdo de Barros entrevistou a atriz Ester Ledo e as fotografias que ilustram
essa entrevista revelam uma abordagem visual inovadora, privilegiando um intimismo
que se adequa ao tom da propria entrevista. Numa das fotografias, talvez a mais
marcante do conjunto, Ester Le&do posa reclinada numa chaise longue coberta de
almofadbes. O elegante a-vontade da pose da polémica atriz expressa a mesma

modernidade da sua postura em palco, como descreve Leitdo de Barros:
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Ester Ledo ¢ elegante e é daquelas poucas mulheres que tornam elegante
tudo a sua volta, daquelas mulheres que vivem mais da graca e do charme
que da palida pureza das linhas ou da perturbante ondulagdo dos ritmos.
... [Ela vive] pela alma e pelo sentimento, divinizando a prépria vida pelo
fogo do seu amor e da sua arte.

Esse mesmo fio de escandalo que a envolveu como uma teia ... ndo é
mais que uma conduta cheia de uma especial e altiva independéncia
moral, um pouco desafiante, mas nobre pela franqueza humana que a
dirige. (Barros, 1921: 280-282)

Se nos abstrairmos de alguns aspetos datados da decoragédo da sala, a fotografia
parece profundamente moderna (Figura 1). A pose da atriz € de uma mundanidade

cosmopolita pela qual Ferro ansiava e que procurava promover no seu magazine

ilustrado.

Figura 1. Ester Ledo, llustragdo Portuguesa, 8/10/1921

Com efeito, a preocupagao com a visualidade era um dos tragcos estruturantes do
pensamento e da escrita de Ferro. Surge, desde logo, na sua primeira conferéncia
proferida em julho de 1917 sobre as Grandes Tragicas do Siléncio, ou seja, sobre as
quatro atrizes do cinema mudo, cuja visualidade, naturalmente, Ferro procura dissecar
e que mais tarde veio a ser publicada. Nessa obra ha uma tentativa precoce, mas lucida

e culturalmente informada, de definir o discurso visual, por exemplo no seguinte excerto:
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“a Frase Imagem — aquilo que o cinema faz com a imagem, como se a caneta ao
escrevé-lo estivesse possuida do registo macro(i)escopico da camara” (Ferro, 1917:
17).

Enquanto jornalista e diretor de O Jornal, para além de diversos artigos de fundo em
que fez uma apologia do Sidonismo, Ferro publicou também uma série de pequenas
crénicas e estérias mundanas sobre a cidade de Lisboa com forte presenca da
visualidade, como as crénicas Mademoiselle Y ou Menina Y. Outra importantissima
referéncia visual surge na entrevista e na critica que fez a Ana Pavlova e ao seu
espetaculo em Lisboa. O predmbulo a essa critica € um exemplo evidente dessa
tendéncia para sublinhar a dimenséao visual: “ja a tinha visto dangar nos magazines, no
cenario colorido das revistas caras, nas fotografias, nos desenhos dos rajas da Cor,
movimentada, cinematografada no rodopio das linhas” (Ferro, 1919: 1). Mas afinal, Ferro
acaba por criticar a récita da grande bailarina russa justamente pela pobreza dos
cenarios e dos figurinos. Como sugere Anténio Rodrigues, “confirma-se [...] na escrita
de Anténio Ferro uma forte presenca fetichista da imagem” (Rodrigues, 1995: 42).
Poder-se-ia acrescentar que muitos dos aforismos que marcam a obra de Ferro dos
anos 1910 e 1920, ao jeito das “greguerias” de Ramon Gémez de la Serna, seu amigo
e fonte préxima de inspiragdo, sdo predominantemente visuais (Delgado, 2007). A
Teoria da Indiferenca € uma das obras de Ferro em que esses aforismos assumem
maior peso como, por exemplo, sucede no seu comentario sobre Guilherme Santa Rita:
“Santa Rita nunca pintou, pintou-se” (Ferro, 1920: 168). No mesmo ano a publicagao da
sua reportagem a Fiume, em busca de Gabriele D’Annunzio, percursor do fascismo
mussoliniano € um paradigma dessa voragem visual de Ferro. Nesses textos vertidos
depois em volume a percegao visual das situagcdes e dos cenarios é constante e é ele
mesmo que nos da conta dessa metodologia, diz-nos que “os meus olhos pertencem ao
meu rosto, pertencem a minha alma! Faco deles o uso que entender” (Ferro, 1922: 15).
Mais adiante descreve visualmente a viagem: “Depois de ver passar no écran dos meus
olhos, em filmes panoramicos, os velhos Alpes engelhados, carcomidos, empossados
de neve...Turim...Mil&do...Veneza...Trieste... (Ferro, 1922: 33).

A “pulsao visual” de Ferro nao € uma situagdo singular, a nao ser se a entendermos
circunscrita ao panorama portugués, mas a uma tendéncia de época, a um zeitgeist,
transversal ao mais destacado pensamento europeu. Efetivamente, nas décadas de
1910 e 1920, o pensamento sobre a imagem, a visualidade e, em particular, a fotografia,
representou um campo privilegiado de reflexao teérica, desdobrando-se por varios
centros desde os primordios da Escola de Frankfurt, muito particularmente com
pensadores marxistas como Walter Benjamin e Theodor Adorno, mas também nos

trabalhos do historiador de arte Aby Warburg. N&do podemos deixar de ver nessas
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reflexdes o impacto de uma nova cultura da imagem que se revelara, quer nos
magazines ilustrados, desde o ocaso de Oitocentos, quer no animatdgrafo, no dealbar
do século seguinte, mas com uma verdadeira explosdo apos a | Grande Guerra.
Seguramente que o espirito astuto de Ferro soube encontrar inspiragdo nessa vaga de
afirmagao do pensamento sobre a cultural visual, e mesmo que nao a tenha seguido
diretamente, pelo menos fé-lo através dos ecos dessas reflexdes nos meios intelectuais
franceses, que seguia de muito perto. No meio intelectual francés merecem referéncia
os precoces contactos, datando de 1923, que André Malraux, o autor do Musée
Imaginaire, estabeleceu com André Salmony, responsavel do Museu de Coldnia que
tera iniciado o intelectual francés no método comparativo de anélise das imagens, na
base da referida obra de Malraux, também expressamente devedora dos trabalhos de
Benjamin (Mouna, 2012).

No dominio dos magazines ilustrados, um dos mais importantes meios de difusédo da
cultura visual, ja em meados da década de 1920, é imprescindivel abordar o caso de O
Domingo llustrado e do Noticias llustrado, publicagdes que se sucederam uma a outra,
criadas através da iniciativa de Leitdo de Barros e com o apoio de Anténio Ferro,
sobretudo o Noficias llustrado. Inverteram-se, portanto, os papéis de ambos ja que a
ligacado de exclusividade de Ferro ao Diario de Noticias o impedia de assinar outras
colaboragdes. O Noticias llustrado foi determinante para a afirmagdo de um novo
paradigma de magazine ilustrado em Portugal. A singularidade do caso do Domingo
llustrado foi a de ser um projeto independente dos grandes 6érgaos da imprensa
portuguesa, malgrado o tremendo Obice de ter atravessado um dos periodos de maior
turbuléncia social e politica em Portugal, entre 1925 e 1927. A interrupgdo do Domingo
llustrado, em dezembro de 1927, coincidiu com a preparag¢do do novo projeto de Leitdo
de Barros, mais ambicioso e inovador, o Noticias Illustrado, cujo primeiro numero saiu
em margo de 1928. A transic&o entre as duas publicagbes foi anunciada no editorial do
ultimo numero do Domingo llustrado, dando conta do “(...) aparecimento de outro jornal
— mais moderno, mais europeu, mais adequado a um pais que, como 0 nosso, vive uma
ansiosa hora de ressurgimento e de vontade de vencer (...)” (Domingo llustrado, 1927).
Mas antes Leitdo de Barros tinha anunciado uma remodelagdo do semanario anterior e
viajou até Frankental, na Alemanha, para se familiarizar com o novo processo de
impressao da heliogravura (Leitao de Barros, 1926), pressupomos, por isso, que apenas
tivesse a intencao de renovar o Domingo llustrado. Certamente a aliciante perspetiva de
um projeto mais ambicioso, secundado por um grande jornal como o Diario de Noticias,
tera alterado esses planos iniciais. No projeto do Noticias llustrado ndo custa intuir uma
intervencdo de bastidores de Anténio Ferro, que entdo ja ocupava uma posicéo

proeminente na estrutura do Diario de Noticias. O projeto permitiu a publicagdo de
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algumas das mais belas paginas graficas dos magazines portugueses e de muitas

montagens graficas modernistas, em linha com os mais cosmopolitas e inovadores

magazines ilustrados europeus (Figura 2).

i

Figura 2. Imagem de Fotomontagem do Noticias llustrado (29 de margo de 1931, pp.10-11)

2. Da critica teatral e dos palcos

Passando a critica teatral, no longo périplo que, a partir de 1919, Anténio Ferro iniciou
pelos palcos e pelas paginas dos jornais, sobretudo pelas do Diario de Noticias, primeiro
enquanto critico teatral e depois como jornalista e repdrter, Antonio Ferro sempre
pugnou pela renovacdo da visualidade que, para ele, era imperiosa. Ao criticar a
realidade teatral portuguesa, Ferro destaca sistematicamente a forma descuidada com
que a dimenséo visual era encarada, preocupacgao partilhada com o também critico e
amigo Leitdo de Barros. Enquanto criticos teatrais e intervenientes no meio teatral, tanto
Ferro como Leitdo de Barros dirigiram uma longa e importante campanha pugnando
pela renovacdo da dimensao visual no teatro, enquanto simultaneamente promoviam
junto das companhias teatrais a adogdo de uma estética modernista, vivamente
sugerindo que recorressem a colaboragdo dos artistas que integravam o seu circulo

cultural. Essa campanha, acabou por se inscrever também, como um capitulo, na frontal

vista n° 2 ¢ 2018 * memoéria cultural, imagem e arquivo * pp. 41 — 57 L]



A
A/ \ 4

Paulo Ribeiro Baptista ® Aspetos da afirmagéao da cultura visual em Portugal: o papel de Anténio Ferro. Da llustragdo
Portuguesa ao arquivo fotografico do SPN

e extensa confrontagdo que colocou em campos opostos 0os meios culturais e artisticos
instalados, genericamente conservadores, e um grupo de jovens, os “novos”, que
procurava afirmar novos valores culturais e artisticos, nomeadamente o modernismo e
o futurismo e que tinha em Leitdo de Barros e sobretudo em Anténio Ferro destacados
membros e defensores (Rodrigues, 1995: 110-112). Essa campanha comecaria a dar
frutos em 1927, quando subiu & cena a revista Agua-Pé.

De facto, Agua-Pé foi a primeira revista produzida em Portugal que introduziu um
conjunto coerente de elementos modernistas, sobretudo de natureza visual. Anténio

Ferro rejubilou com os resultados da sua campanha nessa renovagao:

(...) a Agua-Pé, pela interpretagdo, pelo guarda roupa, pelos bailados de

Francis e de Satanela (...) marca, evidentemente, um progresso, um

grande progresso, no nosso teatro de revista. [...] José Barbosa, autor dos

figurinos e do “rideau” dos bailados, teve uma estreia feliz. Os vestidos de

Luisa Satanela (...) s&o desenhos moderno§, cheios de cor e de linha.

(Teatros-Primeiras representacdes, Avenida-Agua-Pé, 1927)
Essa mudanca, a par com a do repertorio, tinha-se tornado inevitavel e toda uma
sucessao de outras produgdes teatrais seguiram a mesma férmula, como sucedeu na
revista Rambodia, logo em 1928, marcando o inicio daquela que foi chamada a “idade de
ouro da revista a portuguesa” e que atravessou toda a década de 1930 e mesmo parte
da seguinte. H4, por isso, que olhar para a revista a portuguesa como uma espécie de
laboratério que veio marcar significativos aspetos da cultura visual portuguesa. Por
exemplo, nela foi ensaiada a estilizagao dos motivos tradicionais portugueses pelos
figurinistas modernistas compaginando-os com um gosto contemporéneo, uma férmula
que o Estado Novo muito viria a utilizar.
Como referimos, em 1925, Ferro e Leitdo de Barros levaram a cena a pega Knock ou a
vitoria da medicina do dramaturgo Jules Roman, na companhia Teatro Novo,
aproveitando o espaco do saldo do Teatro Tivoli, onde criaram uma sala estudio com a
pretensdo de apresentar um repertério de pecas de vanguarda, em linha com a
experiéncia do Teatro Estudio dos Champs Elisées de Paris. Na encenacao dessa peca
foi usado um automével em palco, recurso cénico que gerou grande polémica e
escandalo, mas que o cendgrafo, Leitdo de Barros, com o apoio de Ferro,
irredutivelmente nao dispensou. Esse episddio representou enfim, mesmo que de forma
meramente simbdlica, um passo importante na mudanga do teatro em Portugal, dando

especial importancia a dimenséo visual.
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3. Ferro: imagem/texto

Num artigo intitulado “Vida”, publicado em 1932, Anténio Ferro revela-nos a grande
importancia que a esfera do visual assumia no seu pensamento e na sua sensibilidade,
refletindo também sobre o desfasamento que, nesse aspeto, existia entre as sociedades

cosmopolitas europeia e americana e a sociedade portuguesa:

Sinto, as vezes, a nostalgia da vida, como se a vida fosse um pais distante, em
frente de certas “atualidades graficas”, de certos niumeros especiais da “VU”, de
certas revistas francesas e alemas que sao cascatas de acontecimentos. Toda
a vida moderna desliza e patina sobre o ecrd e sobre as paginas brilhantes
dessas revistas: desportos de inverno em S. Moritz, bandos de avibes que
levantam voo, piscinas a transbordar de corpos frescos e harmoniosos, corridas
de cavalos, onde os olhos dos espectadores conseguem acompanhar os
jockeys, gravuras animadas e vivas do folclore luminoso da Europa Central,
exibicdes de jazz inverosimeis, paradas hitlerianas, fascistas, socialistas,
movimentos de corpos, que s&o movimentos de ideias, luzes da Broadway que
dangam no céu de Nova York, tropas que passam e enchem as ruas de musica
e de heroismo, saltos em altura, saltos em comprimentos, golf, ténis, regatas,
toda a vida que se comprime e distende, que se mexe, que se agita, que prova
ser vidal... Atualidades americanas, inglesas, francesas, aleméas, russas,
espanholas, romenas, belgas, jugoslavas, checas... Nunca, ou quase nunca,
uma atualidade portuguesa, quer no claro-escuro do cinema, quer na rotogravura
sépia dos magazines europeus... (Ferro, 1932: 1)
A eloquéncia deste excerto justifica plenamente o recurso a uma tao longa citagao.
Poder-se-a considerar esta leitura de Anténio Ferro exagerada, ja que, como vimos,
alguns magazines ilustrados portugueses veiculavam valores visuais modernos.
Contudo, grande parte das atualidades graficas publicadas nas paginas desses
magazines vinham do estrangeiro, o que acaba, em ultima insténcia, por Ihe dar razéo.
E Ferro diagnostica as causas dessa espécie de “bloqueio visual” nacional pela falta de
vocacao dos portugueses para a vida moderna e, consequentemente, para a expressao
visual da modernidade. A aguda consciéncia dos constrangimentos visuais da
sociedade portuguesa e a tentativa de os ultrapassar justificaram muito do seu esforgo
como critico, como jornalista e, mais tarde, como responsavel pela propaganda. Muita
da sua agao tera a visualidade como alvo e como veiculo primordial.
O estilo jornalistico inconfundivel de Anténio Ferro é intrinsecamente visual. Quase
podemos falar de uma escrita visual. Por exemplo, numa das reportagens publicadas
no Diario de Noticias que deu origem a um dos capitulos do seu livro Viagem a volta
das ditaduras, Ferro entrevista o ministro do interior da Prussia, Severing, e parte do
seu texto é dedicado precisamente a uma comparacéo fisiondmica entre a figura de
Severing e a do lider do Partido nazi, Adolf Hitler, figura que, segundo a intuigdo de

Ferro, perderia esse confronto pela sua fragilidade, como o futuro o desdisse...
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Noutro exemplo, uma das suas mais bem-sucedidas entrevistas foi feita ao rei deposto,
D. Manuel Il e, como sucedeu em diversas outras ocasides da sua carreira, conseguiu
obté-la em exclusivo. No introito a entrevista, Anténio Ferro procura esbogar um retrato
ou, usando um termo intrinsecamente cinematografico, um “grande plano” do
entrevistado, recurso de escrita “visual” que se tinha tornado numa das “imagens de
marca” das suas entrevistas: “é a primeira vez que vejo este portugués exilado e procuro
vé-lo com imparcialidade, com serenidade... com olhos de homem para homem, sem
arrebiques de fotografo barato” (Ferro, 1954: 102).

O dramatismo que Ferro soube colocar na entrevista a D. Manuel Il é também ele
profundamente visual e a sua descricdo quer dos espagos, quer das personagens,
desemboca no climax das breves respostas do rei deposto. E aquilo a que podemos
chamar uma forma de “fotografar” ou “filmar” por palavras os espacgos e as cenas, para
tentar criar artificialmente um ambiente de proximidade quase intima do leitor com o
entrevistado. Definitivamente, a entrevista terd tido a capacidade de apaziguar a
animosidade de alguns leitores para com o rei deposto, que elogiou o0 novo regime
portugués. A eficacia do trabalho de Anténio Ferro pode medir-se pela abertura a
possibilidade do regresso do rei exilado ao seu proprio pais que viria a ter lugar apenas
dois anos volvidos, mas infelizmente ja sem vida.

Mas o auge da atividade jornalistica de Ferro nesse periodo tera sido, sem duvida, o
conjunto de entrevistas que realizou ao Presidente do Conselho, Anténio de Oliveira
Salazar, e que foram publicadas no Diario de Noticias durante dezembro de 1932. Toda
a problematica que as envolve justificaria uma longa abordagem, que aqui ndo tem
cabimento, interessando-nos apenas a questao visual e o0 que com ela se relaciona mais
diretamente. Uma analise ao conjunto das entrevistas sugere que a ideia condutora era,
no fundo, a da criacdo da imagem de dedicacéo total do chefe ao pais e ao seu povo,
numa aproximagdo as imagens de outros lideres carismaticos das ditaduras europeias.
Para melhor se compreender o alcance da proeza de Ferro ha que referir sucintamente
o contexto politico particularmente complexo em que as entrevistas foram publicadas,
no rescaldo da queda bolsista nova-iorquina de 1929 e das suas consequéncias
devastadoras para a economia mundial. Portugal enfrentava uma situagao
particularmente dificil porque, aliada a grave crise econdmica, a ditadura militar,
instaurada apos o golpe de 28 de maio de 1926, e o regime que Ihe sucedera, careciam
de reconhecimento internacional. A oposi¢cédo republicana, em parte congregada na
chamada “Liga de Paris”, constituia-se como um influente lobby junto da Sociedade das
Nacdes, a organizacdo internacional de mediacdo criada no rescaldo da Primeira
Grande Mundial, na qual a figura mais destacada dessa oposi¢do, o jurista Afonso

Costa, exercia fungbes. Esse grupo manobrava nos bastidores para desacreditar a
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“deriva totalitaria” do governo de Lisboa, com a esperangca de algum sucesso
“reviralhista”, conseguindo assinalavel eco nos mais destacados jornais franceses,
ingleses e, evidentemente, portugueses.

A resposta do regime foi cuidadosamente planeada, passou por diversas agdes e nao
ha davida que as entrevistas de Ferro a Salazar foram um passo fundamental dessa
resposta. Se considerarmos a articulagdo com a sua rapida traducéo e a publicagdo em
volume em varias linguas, realizadas num par de meses, sem premeditacdo esse feito
teria sido praticamente impossivel. O primeiro anuncio da publicacdo das entrevistas é
feito no Diario de Noticias, a 17/12/1932, com enorme suspense, afinal era a primeira
grande entrevista de Salazar. Ferro faz um longo introito, como se se tratasse da

abertura do pano de um palco. E inicia a entrevista preparando o climax do encontro.

A imagem feita de Salazar é tao severa, tao distante, tdo fria, que vou
descendo as escadas do Ministério como se as subisse, terrivelmente
embaragado com a ideia do primeiro contacto e da primeira pergunta.
Chego ao ultimo degrau.... Ja ndo tenho tempo para raciocinar mais (...)
E entro audaciosamente no automével, como se entrasse na gruta de um
eremita ou como se me dispusesse a um atentado pessoal... (Ferro, 1933:
18)

Todas as frases de Ferro nos remetem para a preparagdo de um certo desfecho, ele

procura criar um ambiente de expetativa. E adiante prossegue, no seu estilo

“cinematogréfico”:

Subimos agora a rua do Ouro, que se movimenta, que se projeta nas
janelas do carro, que desloca imagens, que cria angulos, que marca o
travelling desta entrevista errante, que lhe da a construgao dum filme, a
projecdo duma atualidade sonora concebida por René Clair... (Ferro,
1933: 19)
Toda a escrita de muitos dos introitos das entrevistas € extremamente visual. Mas, para
além disso, através das legendas das fotografias, Anténio Ferro produz outro nivel de
discurso que, embora recorra a extratos do proprio texto, se autonomiza da propria

entrevista (Figura 3).
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Figura 3. Imagens das entrevistas a Salazar (Ferro, 1933)

Importa sublinhar novamente que Antonio Ferro tinha uma longa experiéncia do modelo
de entrevista ilustrada por fotografias, recordemos, por exemplo, esse moderno conjunto
de entrevistas intimistas que introduzira no novo figurino da llustragdo Portuguesa
enquanto fora seu diretor e, mais tarde, nalguns dos seus trabalhos para o Diario de
Noticias. Mas no caso das entrevistas a Salazar a dimensé&o iconografica e simbdlica
teve uma importancia muito maior do que nas anteriores e isso leva-nos a atribuir-lhe
um profundo significado. Inequivocamente, o visual enquanto discurso auténomo
assumia um papel fundamental na politica portuguesa e na sua propaganda. E sera
justamente pela profunda percecéo dessa circunstancia que Anténio Ferro, logo que é
nomeado diretor do Secretariado da Propaganda Nacional, vai dar os passos
necessarios a criagdo de um arquivo fotografico nesse organismo. O Secretariado de
Propaganda Nacional foi o departamento governamental que, a semelhanga de outros
paises, em particular da Italia, tinha a seu cargo a propaganda e difusdo de informacdes
do regime e a promoc¢ao e realizagdo de diversas vertentes do entretenimento, da
cultura. O arquivo fotografico do SPN servia a propaganda, mas também veiculava a
imagem do regime e do pais na imprensa nacional e internacional.

A visualidade sera um dos aspetos mais importantes da propaganda do Estado Novo,
na literatura, na dancga, no teatro, no cinema e na imprensa. Em todos esses dominios
encontramos nesse precoce pensamento visual de Ferro raizes profundas que terao

consequéncias numa agao concertada e eficaz de propagandear a mensagem fazendo-
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a chegar a todos os estratos sociais, mesmo aos analfabetos porque a literacia visual a
fazia chegar onde as letras ndo eram compreendidas. Essa € uma das mais importantes

virtualidades de Ferro e um dos resultados da sua persisténcia.

Nota conclusiva

Num percurso de mais de uma década, desde finais da década de 1910 e em parte
desse percurso acompanhado e apoiado por Leitdo de Barros, Anténio Ferro cruzou
diversos dominios criativos, jornalismo, teatro, ensaio, poesia, neles introduzindo uma
dimensdo de visualidade que estivera em grande medida ausente da sociedade
portuguesa. Coincidéncia ou ndo, como julgamos, essa preocupagédo de Ferro com a
visualidade surge na linha de um movimento do pensamento europeu que refletiu sobre
a natureza das imagens e o seu papel na sociedade e que esteve na base da criacéo
dos estudos em cultura visual.

A pulsdo visual de Ferro revelou-se desde muito cedo e marcou logo alguns dos seus
primeiros trabalhos, conferéncias e entrevistas, tendo-se, a pouco e pouco, estendido a
outros dominios. O jornalismo e o teatro foram particularmente importantes para a
intervencao “visual” de Ferro, sobretudo pelo impacto social que alcangaram, medido na
contestacdo causada. Efetivamente, a sociedade portuguesa nao ficou imune a essa
intervencéo de Ferro e os seus efeitos fizeram-se sentir no desenvolvimento de uma
cultura visual quer nos magazines ilustrados que proliferaram ao longo da década de
1920, quer na transformacéao “visual” que ocorreu no teatro e, em particular, na revista
a portuguesa, com o concurso de muitos dos artistas modernistas que colaboraram quer
nesses magazines, quer no teatro de revista, gragas ao concurso de Ferro, enquanto os
circuitos oficiais lhes estavam vedados.

No inicio da década de 1930, a capacidade de influéncia de Anténio Ferro nos meios
intelectual, cultural e politico alargou-se muito e os seus editoriais no Diario de Noticias
tiveram um grande impacto que culminou na famosa entrevista a figura até entao
relativamente obscura de Oliveira Salazar, verdadeiro marco na afirmagao do Estado
Novo em que a dimenséao visual assumiu um papel de grande importéncia. Todo esse
contexto tornou-se determinante quer para a escolha de Ferro para diretor do
Secretariado de Propaganda Nacional, quer para a sua agao nesse organismo. Muitas
das linhas de atuacédo do SPN seguiram preceitos ja enunciados ou ensaiados por Ferro
e onde a visualidade assumia um papel determinante. Assinale-se, em particular, a
precoce criagdo de um arquivo fotografico, instrumento fundamental da propaganda

visual do regime.
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Narrativas Orais de Historias de

Vida no Jornalismo: usos e apropriagoes

Joao Bruno Rocha de Souza

Resumo:

Este trabalho tem como objetivo compreender como as narrativas orais de histéria de vida podem
ser apropriadas pelo jornalismo. As narrativas orais de histéria de vida relacionam duas
perspetivas e fazem um cruzamento entre biografia e histéria. As potencialidades do uso de tais
narrativas se encontram justamente no fato de elas poderem ser utilizadas fora do meio
académico, como nos meios de comunicagao, por exemplo. Para a analise, tomo como objetos
empiricos o filme Narradores de Javé e a reportagem O Homem-Estatistica, fazendo deles
elementos a partir dos quais busco encontrar tragos que indiquem modos de aplicagao da histéria
oral e histéria de vida. A ideia € também trazer uma proposta de revisao do trabalho do jornalista,
resgatando o fator dialégico da produgédo de reportagens, um tanto esquecido. Por fim, sugiro
como o jornalismo pode se apropriar dos métodos estudados, apontando para uma perspetiva

mais subjetiva do fazer jornalistico.

Palavras-chave: narrativas orais; histéria oral; histéria de vida; jornalismo; reportagem.

Abstract:

This study aims to understand how oral narratives of life story may be appropriate for journalism.
Oral narratives of life story relate two perspectives and make a cross between biography and
history. The potential use of such narratives is precisely the fact that they can be used outside of
academia, in the media, for example. For the analysis, | take as empirical objects the Storytellers
film Narradores de Javé and the report O Homem Estatistica, making them elements from which

| seek to find traits that indicate application modes of oral history and life story. The idea is also
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to bring a proposal to review the work of the journalist, rescuing the dialogical factor of production
reports, somewhat forgotten. Finally, | suggest how journalism can take ownership of the methods

studied, pointing to a more subjective perspective of journalism.

Keywords: oral narratives; oral history; life history; journalism; report.

Introducgao

Refletir sobre a presencga e uso das narrativas orais, memorias e historias de vida no
processo de producéo e de redacdo de textos jornalisticos pode levar a discutir questdes
até mais amplas sobre a diversidade das formas das narrativas jornalisticas. Tal
interdisciplinaridade € uma forma dos jornalistas, vistos como construtores da realidade
social reverem as suas rotinas produtivas, no sentido de assumirem outras metodologias
de investigacéo e reportagem (Caprino & Perazzo, 2009).

As possibilidades de usos da historia oral e das histérias de vida pelo jornalismo s&o
inumeras e nos varios momentos da producdo: desde o processo de entrevistas e
obtencao de informacgao até o tratamento dado ao que foi coletado pelo repdrter na sua
relacdo com o entrevistado. Além de ajudar a refletir sobre o processo de entrevista e
construgdo do texto jornalistico, retomando o carater de interacdo humana e dialogo, as
narrativas orais da histéria de vida podem ajudar os jornalistas enquanto modernos
contadores de histérias, como qualifica Traquina (2005).

Deste modo, este artigo discute o uso de narrativas orais de histérias de vida como
matéria-prima de reportagens jornalisticas. Procura-se identificar os passos de como
elas podem se tornar relatos noticiaveis. A intencéo surgiu a partir do filme Narradores
de Javé, que conta a histoéria da fundacdo de uma pequena cidade nordestina tal como
os moradores da cidade se lembram que aconteceu.

E se isso (o processo de coleta de narrativas orais mostrado no filme) fosse apropriado
na construcdo de uma reportagem? E se usassem narrativas orais para redigir um texto
jornalistico? Nao parece muito distante o trabalho do jornalista do trabalho do
antropdlogo, por exemplo. Seria o reporter fazendo quase um trabalho etnografico na
confecao da reportagem.

Discutir a aproximacéo e o relacionamento das narrativas orais de histérias de vida no
jornalismo passa a ser entdo, aqui, discutir também o aprimoramento da producéo
jornalistica e a reconfiguracao deste processo. Rever o fazer jornalistico, principalmente
0 impresso, que se vé em crise, torna-se uma necessidade. Por isso € grande o numero

de discussbes de novas formas de fazer jornalismo, tanto no que diz respeito a
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ferramentas e novas tecnologias, como também no que tange a novas metodologias
usadas na produc¢éo jornalistica.

O que se pretende aqui € tomar o filme e uma reportagem da jornalista Eliane Brum,
publicada originalmente na revista Epoca e depois no livio O Olho da rua, como
referéncias na analise, por vezes comparando ambos e, em certa medida, contestando
a partir desses dados empiricos a pratica jornalistica hegemdnica. Embora o filme seja
uma ficcdo e nao represente propriamente o trabalho de um repérter, pareceu eficaz
naquilo que defendo ser o processo de produgédo de uma grande reportagem. Tanto no
jornalismo quanto na historia oral, o trabalho comega com a escolha de um tema, uma
pauta, em que se deve fazer perceber a relevancia social da questao. O tema precede
da escolha de personagens que vao nos contar o fato acontecido. Ai entra o que, para
mim, parece essencial: a historia de vida de cada personagem. Neste sentido, a
atividade do jornalista e do historiador parecem muito proximas. Longe de se limitar a
uma biografia, a histéria de vida aqui pode dar subsidios importantes para a
contextualizagdo do acontecido, deixando de lado o carater unicamente factual e
objetivo do jornalismo — mas nem por isso menos informativo —, e priorizando a forma
subjetiva de contar.

Inevitavelmente, neste sentido, o artigo pretende sugerir também o processo de
entrevista como dialdgico e ai, mais uma vez, sdo bastante uteis tanto o filme como a
reportagem — inclusive trechos dos bastidores desta, que Eliane descreve em anexos
no livro. Alids, a comparagao entre ambos serve para apontar o que vai sendo buscado
no decorrer do trabalho, que € compreender a entrevista como um ponto de possivel
aproximagao entre jornalismo e histéria oral. Tem-se em consideragdo que qualquer
apuragdao jornalistica depende de entrevistas e que cada vez mais ela é negligenciada
por profissionais apertados com o tempo corrido da redacao.

Para a analise usa-se de marcas comuns nos dois objetos que remetem aos elementos
desenvolvidos pela historia oral e historia de vida. Um desses elementos a que o artigo
se deteve foi ao uso recorrente e fundamental da meméria tanto na elaboragédo do
préprio roteiro e argumento essencial do filme, quanto no desenvolvimento da
reportagem de Eliane Brum. Outro ponto crucial para analise foi o modo de construgéo
das narrativas — tanto pelos personagens ficcionais do filme, quanto pelo personagem
principal da reportagem, que revelam de que maneira a narrativa de vida pode ajudar a
construir uma identidade pessoal, apresentando pormenores de um contexto social
maior que pode servir de base para o entendimento dos percursos histéricos daquilo
que esta sendo relatado. No caso do filme, as histérias de vida servem para explicar a
fundacado da comunidade de Javé, e na reportagem a historia de Pankinha elucida para

a repdrter o desenvolvimento da pobreza no cenario brasileiro atual.
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1. Narradores de Javé

O filme Narradores de Javé conta a histéria de um povoado no interior do Brasil que
corre o risco de sumir do mapa por conta da constru¢gao de uma barragem. Quem narra
€ Zaqueu, uma espécie de lider comunitario de Javé. Tudo comega com a comunidade
indignada pelo iminente desaparecimento da cidadezinha. Entre reunides com
moradores e conversas com as autoridades e engenheiros envolvidos na construgao da
barragem, Zaqueu chega a conclus&o de que a unica maneira de impedir a inundagéao
de Javé é transforma-la em patrimdnio histérico. Para isso seria necessaria a elaboragao
de um relatério cientifico, que deveria ser reconhecido pelas autoridades. Contar a
histéria da cidade e mostrar os grandes feitos dos "herdéis" de sua fundagéo era a grande
ideia para evitar o fim daquele povo, que seria expulso pelas aguas. Isso parece tarefa
facil, ndo fosse o fato de toda a comunidade ser analfabeta, com excegédo de Antdnio
Bia, personagem fundamental do filme e do presente trabalho. Bia havia sido expulso
de Javé na época em que trabalhava nos correios, ja que, com medo de perder o
emprego por causa do pouco movimento que havia nos correios da cidadezinha,
comecou ele mesmo a movimentar o fluxo de correspondéncias, escrevendo cartas para
parentes e amigos seus de povoados vizinhos, difamando os moradores de Javé. Agora
Bia havia sido chamado de volta e em outra situagdo: era o Unico que podia salvar Javé.
Por ser o0 Unico que sabia escrever, foi confiada a ele a missao de registrar a memoria
dos moradores de Javé e 'contar' a histéria do povoado. A mobilizacéo foi geral, a
populacdo se convence que Javé tinha valor histérico e muito por conta dos feitos
'herdicos' dos seus fundadores. E entdo que os moradores buscam na memoria os feitos
dos primeiros habitantes da cidade e passam a narra-los a Bia. O enredo comeca a se
desenrolar quando o ex-carteiro passa a visitar os moradores mais antigos e influentes
da cidade em busca de relatos sobre a criagédo da cidade. Acontece que cada um queria
contar a histéria a sua maneira. A maioria dos entrevistados atribui a fundacéo da cidade
a Indalécio, um corajoso sertanejo que havia conduzido até o local o povo fugido da
guerra contra a Coroa. Por outro lado, as personagens femininas, por exemplo,
priorizam com entusiasmo a participacdo fundamental da “valente” Maria Dina, na
historia da origem de Javé.

Aqui ja é possivel fazer alguma indagacéo: e se o processo de coleta de relatos para
escrever o documento oficial da fundacao de Javé fossem entrevistas para a confecgao
de uma matéria jornalistica? Os relatos narrados pelos moradores no filme séo fatos,
acontecimentos passados que servem de base para o texto de Bia. Caso semelhante
aconteceria em um trabalho de campo, em que o jornalista repérter precisaria ouvir, de

gquem presenciou os acontecimentos, para poder contar na matéria o que se passou nos
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anos iniciais de Javé. Ou, como diria Walter Benjamin (1994), o jornalista precisaria se
aproximar mais de quem "experienciou" as acdes de fundacao da cidade, recontando e
criando novos sentidos, e, portanto, narrando as experiéncias dos personagens para
criar a sua reportagem.

Para Resende (2009), o ato de narrar provém do estabelecimento de modos de
compreenséo e entendimento do mundo em que se vive. Quando cada personagem do
filme conta a partir de sua prépria perspetiva os acontecidos de fundagdo da cidade,
eles o fazem de acordo com um propdsito. Baitello Jr. diz que: “Narrativizar significou e
significa para o homem atribuir nexos e sentidos, transformando os fatos captados por
sua percepgdo em simbolos mais ou menos complexos, (...), em encadeamentos,
correntes, associagbes de alguns ou de muitos elos signicos” (Baitello, citado em
Resende, 2009: 34)

Os personagens do filme, assim como os de qualquer reportagem jornalistica, sdo
dotados de uma predisposigdo primitiva e inata para a organizacdo narrativa da

realidade. Luiz Gonzaga Motta afirma, porém, que

narrativas midiaticas ndo sdo apenas representagdes da realidade, mas, uma
forma de organizar nossas ag¢bes em funcdo de estratégias culturais em
contexto. As narrativas e narragbdes sdo dispositivos discursivos que utilizamos
socialmente de acordo com nossas pretensdes. Narrativas e narragdes sao
forma de exercicio de poder e de hegemonia nos distintos lugares e situagbes
de comunicagao. O discurso narrativo literario, histérico, jornalistico, cientifico,
juridico, publicitario e outros participam dos jogos de linguagem, todos realizam
acdes e performances soécio-culturais, ndo sdo soO relatos representativos.
(Motta, 2013: 2)

Para melhor expressar a discussdo proposta por este trabalho, da utilizagdo, pelo

jornalista, da memoria e dos relatos orais de historias de vida, usa-se também uma

reportagem da jornalista Eliane Brum, retirada do livro O Olho da Rua (2008).

1.2. O Homeme-estatistica

No livro O Olho da Rua, Eliane nos apresenta dez reportagens feitas durante o seu
trabalho como repérter na revista Epoca, e confessa, logo na apresentagéo, que o livro
€ uma “confissdo de fé na reportagem, aquela que vai para a rua se arriscar a ver o
mundo” (Brum, 2008: 14). O livro, segundo a autora, tem a intencéo de ser lido por
qualquer pessoa que goste de boas histérias “tdo reais que parecem inventadas” e
também tem a funcdo de se apresentar para jovens estudantes de jornalismo e
iniciantes na profissdo como sendo um manual que elucida algumas duvidas sobre

como exercer da melhor maneira a profissdo. Claro que longe de ser um livro técnico (a
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prépria Eliane admite ser “alguém que tenta viver duvidando o tempo todo das
certezas”), no prefacio, escrito pelo também jornalista Caco Barcelos, os métodos de
pesquisa da autora sao exaltados justamente por serem “o avesso da dindmica tecno-
burocratica predominante” (Brum, 2008: 11).

Falando mais especificamente da reportagem escolhida para o presente artigo, O
Homem-estatistica conta a historia de Hustene de Alves Pereira, mais conhecido na
vizinhanga como Pankinha. Hustene, 42 anos, é filho de retirantes, que nos anos
sessenta sairam do Rio Grande do Norte para Osasco, Sao Paulo. Ele de repente, se
‘descobre pobre’ quando percebe que ja ndo pode ir ao supermercado comprar 0s
produtos que foi, durante toda sua vida, ensinado a desejar. Como a maioria dos
migrantes nordestinos, o pai Raimundo havia saido de sua terra natal com o simples
desejo de “mais agua e menos fome”, e acabou se tornando metalurgico em S&o Paulo.
(Podemos inclusive arriscar que esse talvez fosse o destino provavel de alguns
moradores da ficticia Javé, depois da inundacéo da cidade).

Eliane Brum havia sido encarregada de fazer uma reportagem sobre pobreza e comegou
a tentar elaborar uma forma de abordar o tema que ainda n&o tivesse sido esgotada
pelos noticiarios da época. Era 2002, o também metaldrgico Lula disputaria a sua quarta
eleicdo e o numero de desempregados s6é aumentava, enquanto o salario de quem
conseguia se manter no emprego diminuia. Hustene Ihe apareceu ‘por acaso’, em uma
pausa para um café na casa do motorista da redacao: “nos reconhecemos. Eu era a
reporter em busca de um personagem. Ele era o personagem em busca de alguém que
contasse sua historia” (Brum, 2009: 150). Eliane comeca a contar a trajetoria de Hustene
a partir de relatos que ouviu dele, mas sem esquecer os relatos complementares da sua
esposa Estela e dos seus filhos, que ajudam a revelar a histéria desse cidadao invisivel,
sO lembrado as vezes como um numero nas estatisticas.

Foi justamente a possibilidade de narrativa do cotidiano que Eliane buscava quando
resolveu comecgar pelo 6bvio e se perguntou “quem s&o os pobres em 20027?”. Foi
também essa a premissa levada em consideragdo ao escolher tal reportagem para
analise: a de enxergar no corriqueiro e cotidiano uma boa histéria para ser contada, sem
deixar de lado a premissa informativa do jornalismo. Em O Homem-estatistica
descobrimos “quem?’, o qué?”, “quando?”, “onde?” e por qué?”. Sem esquecer 0 que
Cremilda Medina (1990) chamou de “o didlogo possivel’. Eliane, tal qual Bia em
Narradores de Javé, frequentou a casa dos Alves Pereira e ouviu, como ela mesmo diz,
em um trecho bastante revelador e que pode funcionar como guia norteador deste
trabalho: “sé me comprometo a ouvir. (...) E se as pessoas me contam suas histérias é

porque quiseram contar, porque me deram algo precioso: sua confianga. E € o respeito
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pelo privilégio de entrar em suas casas e ouvir a narrativa de suas vidas que me carrega
por toda a reportagem, até a publicagao. E depois dela” (Brum, 2009: 151).

Assim como no filme, nesta matéria de Eliane a memoéria é a peca chave para o
desenvolvimento do trabalho. Nao fosse isso talvez a histéria de Hustene nao possuisse
valor suficiente para ser veiculada nacionalmente, do mesmo modo que talvez nao
propiciasse um produto jornalistico. Coube a jornalista a tarefa de analisar por diferentes
angulos o que lhe foi posto pela pauta e confrontar com o que Pankinha tinha para lhe
contar. Selecionar os fatos relevantes, guardados na meméria do ‘entrevistado’, e que
podiam |Ihe revelar o melhor rumo que deveria tomar a sua matéria sobre pobreza e
desemprego.

O passado, trazido e atualizado ao presente, € narrativa jornalistica ancorada na
memoria; sao representacdes das antigas lembrangas postas ao convivio do novo, do
atual. Nesse processo de transformacao e recuperagdo do passado, o jornalismo
infunde novas configuragbes aos fatos pretéritos, incutindo em cada um, interpretacées
inéditas, observadas a partir de prismas contemporéneos (Berger, 2005: 66). A

discussao sobre memoria no jornalismo sera ainda retomada neste artigo.

2. Histéria de vida e histoéria oral

A nocédo de Histdria de Vida pressupde um método que tem como principal caracteristica
a preocupacao com o vinculo entre pesquisador e sujeito. Haguette (1992) refere que o
método de historia de vida relaciona duas perspetivas metodologicas intimamente,
podendo ser aproveitado pelo pesquisador como documento ou como técnica de
captacao de dados. Tal metodologia prega que o conhecimento do fato s6 é possivel se
entendido dentro de seu contexto social, na realidade experienciada. Ou seja, o
acontecimento é entendido a partir da historia de vida contada pelo sujeito, que nos da
a dimensao total do universo do qual faz parte.

O método prioriza o desejo do entrevistado de contar a sua vida. Na Histéria de Vida é
importante que o sujeito se sinta livre para narrar a sua histéria da maneira que achar
melhor — nos moldes da entrevista ndo-estruturada. Este sujeito vai ser escolhido a partir
das relagdes ja desenvolvidas pelo pesquisador no contexto. E a partir da relagdo que
vai sendo estabelecida — o vinculo, a confianga, a construgcdo de sentidos — que o
método se desenvolve. A maneira de contar de cada individuo oferece percecdes
outras, que podem dar ao pesquisador subsidios para fazer a ponte entre o individual e
o coletivo. Ao se sentir a vontade para contar a sua vida o sujeito fala do processo por

ele vivenciado, que esta intimamente ligado ao contexto social. Para isso ser possivel,
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sujeito e pesquisador devem estar situados num mesmo nivel e assim construirem
juntos o processo. Gaulejac (citado em Silva et al., 2007), por exemplo, aponta que o
objetivo do método da histéria de vida é ter acesso a uma realidade que ultrapassa o
narrador. A memoéria deste pode revelar perce¢des particulares da historia. Isso significa
que a histéria de vida contada de acordo com a necessidade do individuo pode nos

mostrar um aspeto da relagao permanente do mundo subjetivo com os fatos sociais.

Isso remete a pergunta: O método biografico ou de histérias de vida, em sua
origem, limitava-se a observagdo? Sera que sua critica vai no sentido dos
métodos estatisticos? O método da histéria de vida n&o se refere
necessariamente ao subjetivo? Segundo o que afirma Saraceno (1989), parece
que ndo. No que o autor chama de ftrajetéria vital, uma série de dados
quantitativos sdo necessarios para reconstruir padrdes de comportamento, o que
é o objetivo deste enfoque. Mas, ao mesmo tempo, o subjetivo toma seu espago
na analise, na medida em que “es necesaria la reconstruccion de la vida de cada
individuo con relacién a sus motivaciones, percepciones, interpretaciones y
estrategias para la toma de decisiones” (Saraceno, 1989, p. 50). Portanto, pode-
se notar que existe também, dentro do préprio campo da Sociologia, uma
variagdo nas interpretagdes sobre o mesmo método. (Silva, 2002: 29)
O objetivo da historia de vida é fazer um cruzamento entre biografia e histéria. Na
realidade, a metodologia propée o cruzamento de trés niveis de contextualizagao:
individual, institucional e macrossocial (Ribeiro, 2015: 78). Histéria de vida ndo deve ser
confundida com histéria oral. Segundo Sonia Maria de Freitas (2006), a Historia Oral
pode ser dividida em trés géneros distintos: tradicdo oral, histéria de vida, histéria
tematica. Para captar o sentido de tradicdo oral, Freitas se vale da definicdo de Jan

Vansina, especialista em tradicao oral africana, para quem

uma sociedade oral reconhece a fala ndo apenas como um meio de
comunicagao diaria, mas, também, como um meio de preservagao da sabedoria
dos ancestrais, venerada no que poderiamos chamar elocugdes-chaves, isto €,
a tradigdo oral. A tradicdo pode ser definida, de fato, como um testemunho
transmitido verbalmente de uma geracgéo para outra. (Vansina, citada em Freitas,
2006: 19)

A autora considera que, histéria oral e histéria de vida n&o s&o sinénimos. Freitas (2006)
afirma que histéria de vida € um relato autobiografico em que a escrita ndo esta
presente: “na histdria de vida é feita a reconstituicao do passado, efetuado pelo préprio
individuo, sobre o préprio individuo” (Freitas, 2006: 8).

Ja no caso de historia tematica, Freitas (2006) defende que a entrevista possui um
carater de depoimento e segue a partir de um determinado tema. Podendo ser realizada

com um numero maior de pessoas, um grupo, nado abrangendo a totalidade da

vista n® 2¢ 2018 * memédria cultural, imagem e arquivo * pp. 58 — 75 65




Jodo Bruno Rocha de Souza ® Narrativas Orais de Historias de Vida no Jornalismo: usos e apropriagbes

A
A/ \ 4

existéncia de um unico informante. Desse modo € possivel conseguir um maior nimero
de relatos e compara-los apontando divergéncias, convergéncias e evidéncias de uma
memoaria coletiva.

A Histéria Oral também é um método de pesquisa, mas que se ancora em técnicas de
entrevista e outros procedimentos para o registro da narrativa humana. Ela é definida
por Camargo que refere: “o minimo que podemos dizer é que a Histéria Oral é uma
fonte, um documento, uma entrevista gravada que podemos usar da mesma maneira
que usamos uma noticia do jornal, ou uma referéncia em um arquivo, em uma carta”
(Camargo citado em Freitas, 2006: 6).

Longe de entender a histéria como algo relegado ao passado, Freitas (2006) acredita
que este € um método que pode fornecer documentacao para a reconstrucdo de um
passado recente. Para ela, a Historia Oral permite ver o presente também como historia.
E um redimensionamento da histéria fortemente possibilitado pelos avangos dos meios
de comunicagdo de massa, como a radio, a televisdo e o cinema, enxergando o
testemunho oral e pessoal com menos desconfianga. Ela sugere que a reconstrugéo do
passado, baseada essencialmente na voz, evidencia uma ampla constru¢cdo de signos
e convengodes produzidos socialmente. Para a autora, “a voz é um elemento em si
mesmo. Suas variagbes dao sentido ao texto transmitido, transforma-o, dando-lhe,
muitas vezes, um significado além do que foi meramente dito” (Freitas, 2006: 27).
Diante disso, a autora afirma que com a histéria oral é possivel resgatar relatos e
depoimentos de personagens que seriam esquecidos, desprezados pelo discurso do
poder. E também ai que o pesquisador encontra a possibilidade de confrontar pontos
de vista diferentes ou opostos de um mesmo fato. Tal posicionamento cabe bem ao
trabalho do jornalista diante da apuracao dos fatos. A coleta de depoimentos de histérias
de vida faz parte de um esforgo também jornalistico de preservar vozes de sujeitos que
sem tal mediacdo talvez ndo deixassem qualquer testemunho. Assim, esta metodologia
abre novas perspetivas de entendimento do passado recente e ajuda a desvendar o
presente, amplificando vozes que dificilmente se fariam ouvir. Uma das maiores
potencialidades da historia oral consiste justamente em resgatar o individuo como
protagonista do processo historico, reativando o conflito entre liberdade e determinismo

ou entre estrutura social e agdo humana (Ferreira, 2006).

A Histéria Oral privilegia, enfim, a voz dos individuos, ndo apenas dos grandes
homens, como tem ocorrido, mas dando a palavra aos esquecidos ou "vencidos"
da histéria. A histéria que, tradicionalmente, esteve voltada para os herdis, os
episodios, as estruturas, Walter Benjamin responde que qualquer um de nés é
uma personagem histérica. (Ferreira, 2006: 29)
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3. Memoéria

Aqui faz-se necessaria uma breve discussdo sobre o conceito de memoria, ja que a
histéria oral trabalha com o suporte imprescindivel da lembranca do vivido. A nossa
memoria é constituida pelo que vivemos e pela assimilagao que fazemos do que o outro
viveu, que acaba por se tornar parte das nossas lembrangas. A memoria, durante um
bom tempo, cumpriu um papel fundamental na reconstrucao da histéria e de fatos, quer
sejam coletivos, quer sejam individuais. Quando narrada oralmente, é ela que faz a
ligacdo entre presente e passado. Historia e memoria possuem relagédo direta e ndo
podem ser analisadas separadamente. Essa memoria oral é de grande valia na
reportagem, porque com ela nos é possivel perceber a crénica do cotidiano. Como

defende Walter Benjamin,

o grande narrador se enraizara sempre no povo, antes de mais nada nas suas
camadas artesanais. Mas como estas compreendem as camadas rurais,
maritimas e urbanas nos varios estagios do seu grau de desenvolvimento
econdmico e técnico, multiplicam-se os conceitos em que se sedimenta para nos
o0 acervo de sua experiéncia. O narrador colhe o que narra na experiéncia,
prépria ou relatada. E transforma isso outra vez em experiéncia dos que ouvem
sua histéria. (Benjamin, 1994: 60)
Ainda assim é preciso distinguir memaria e lembrancga do que de fato foi vivido. Ha que
se considerar neste processo a seletividade e o esquecimento, que ndo podem ser
vistos como uma deficiéncia no relato, sendo mais como uma expulsdo proposital das
lembrangas que incomodam, mas que ainda assim fazem parte da constituicdo do
individuo. Selecionar e esquecer sao, portanto, manipulagdes conscientes ou
inconscientes, mas que continuam atuando no inconsciente (Ferreira, 2006). Ao lidar
com memoaria, entdo, o pesquisador se depara com a subjetividade e, portanto, com a
credibilidade que muitas vezes contesta a narrativa oral, por considera-la fantasiosa e
passivel de falha. No entanto, é importante lembrar que a subjetividade esta presente
em diferentes tipos de relatos histoéricos, quer sejam orais, escritos ou visuais. O que
importa é na verdade compreender o porqué da omissao e seletividade das fontes, ja
que esses aspetos possuem seu proéprio significado. O historiador oral (como também
o jornalista) precisa captar os siléncios e pausas feitos pela fonte ndo de maneira a
inseri-los tal e qual na sua pesquisa, mas de saber interpreta-los e representa-los como
um aspeto revelador do contexto em que se insere a fonte. As vezes essas marcas
narrativas revelam mais dados do que o conteudo do relato.
Contudo, a memoaria nao se reduz ao ato de lembrar e envolve conceitos varios, como

defende Delgado:
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0 conceito de memodria ndo é homogéneo e conforma-se por mdultiplos
significados, entre os quais se destacam: ordenacéo e releitura de vestigios
(espontédnea ou induzida), relacionada a comportamentos, mentalidades,
valores; retencdo de elementos inerentes a conhecimentos adquiridos;
estabelecimento de nexos entre o presente e as experiéncias vividas; evocagéo
do passado, através de reminiscéncias e lembrangas; afirmacao de identidades
através do reconhecimento da pluralidade e da alteridade, que conformam a vida
em fluxo continuo; atualizagdo do passado no eterno presente; retengdo e
manifestacdo, através do ato de relembrar de reminiscéncias vagas,
telescopicas, profundas, transparentes, auto-censuradas, registradas,
esquecidas, selecionadas; evocagao de utopias, que libertam o homem, fazendo
do passado suporte para reconstrugao do préprio presente e para construgdo do
futuro; manifestagdo de identidades — ndo univocas, mas plurais, multiplas e
sempre atualizadas; reconhecimento, ou mesmo superagcdo de traumas
marcados pela auséncia de raizes; reconhecimento de espagos perdidos ou
reencontrados. (Delgado, 2003: 17)

Ainda para Delgado (2003), sdo os acontecimentos da vida em comunidade, ou mesmo
os acontecimentos mais solitarios, mecanismos para o afloramento das lembrancgas que
constituem a memoria individual, local, regional, nacional ou internacional. A memoria

individual pode fundir-se com a memoéria coletiva, transformando-se em fonte possivel

para a produg¢do do conhecimento historico.

A meméria, em sua extensa potencialidade, ultrapassa, inclusive, o tempo de
vida individual. Através de histérias de familias, das cronicas que registraram o
cotidiano, das tradigdes, das histérias contadas através de geracgdes e das
inimeras formas de narrativas, constréi-se a memoéria de um tempo que
antecedeu ao da vida de uma pessoa. (Delgado, 2003: 19)
Por isso as narrativas sob a forma de registros orais (ou até mesmo escritos), sédo
ferramentas importantes para a preservacao da herancga identitaria. Além disso, séo
importantes formas de transmitir de geracédo para geragio, experiéncias simples de
aprendizado da vida humana, mas também grandes acontecimentos da historia. E

nessa dindmica de relembrar e contar que o homem pode reconstruir referéncias.

4. Conjugacdes metodoldgicas e analise: novos processos de
producao jornalistica

A ideia deste trabalho nasce de um questionamento surgido a partir da apreciagdo do
filme Narradores de Javé. Diante de uma pratica jornalistica cada vez mais
forcadamente objetiva e superficial, cotidianamente fechada em uma pauta pré-definida
que busca unicamente a confirmagao dos fatos ja levantados, é quase regra para o

profissional do jornalismo tentar minimizar a subjetividade dos acontecimentos.

vista n® 2¢ 2018 * memédria cultural, imagem e arquivo * pp. 58 — 75 68




Jodo Bruno Rocha de Souza ® Narrativas Orais de Historias de Vida no Jornalismo: usos e apropriagbes

A
A/ \ 4

Pensando que o jornalismo deve ser mais que unicamente a cobertura dos fatos e que
as pessoas que figuram em noticias e reportagens estdo carregadas de subjetividades,
tal qual o préprio jornalista que sai a campo procurando “dar conta” da pauta que lhe foi
entregue, tenta-se aqui achar pistas que conduzam esse profissional a assumir tal
subjetividade, sem deixar de lado a carga emocional contida nos acontecimentos do
mundo humano. Afinal, € assim que somos e dessa emog¢ao surgem os acontecimentos
sociais.

O primeiro passo foi verificar de que forma o que é retratado no filme podia se aproximar
de um trabalho jornalistico, no sentido da relagdo entre entrevistador e entrevistado.
Como ja dito, a escolha do filme inicialmente abriu brechas para pensar essa relagdo a
proposito da conducido da entrevista. Claro que por se tratar de uma ficcdo com
elementos cOmicos, as principais cenas e as que chamam a atengao sao de certa forma
caricatas, mas exemplificam bem o que se tenta compreender a principio.

Em resumo, um dos personagens principais do filme, Anténio Bia, visita a casa das
pessoas procurando descobrir os acontecimentos por tras da fundacao do povoado de
Javé. E basicamente um trabalho de escuta, sem a condugéo caracteristica quase
sempre encontrada no jornalismo. Isso é possivel no jornalismo? E se sim, como
proceder? Para responder a tais questbes a base, como ponto de partida, € o que
Cremilda Medina defende em seu livro Entrevista-O Dialogo Possivel. Assim é possivel,
em uma analise inicial, entender de que forma, tal qual acontece no filme, um jornalista
pode sair da mera constatacdo e se deixar abrir para aquilo que o entrevistado tem a
contar. Se apropriando assim da histdria para além dos fatos, o repérter, até sem se dar
conta, pode ter em maos uma bela narrativa com muita emocao (Medina, 1990).

O filme, como o préprio nome diz, é centrado na histéria oral contada de memoaria e
repassada de geragdo em geracgéo pelos moradores em forma narrativa. Sendo assim,
em seguida, o caminho natural foi verificar como se desenvolve uma narrativa
jornalistica. Para tanto foi necessario um segundo objeto de analise, ja que o filme néo
retrata o trabalho de um repdrter e nem é um produto jornalistico. Assim, este artigo
analisa também, de forma a tentar uma abordagem comparativa, a reportagem O
Homem Estatistica, realizada pela jornalista Eliane Brum. Esta fase é principalmente
apoiada na analise da narrativa jornalistica desenvolvida por Luiz Gonzaga da Motta.
Embora sejam objetos empiricos de natureza e finalidade diferentes (um audio visual e
outro escrito), a reportagem me serve aqui de exemplo para demonstrar o que no filme
se desenvolve. E com ela que se tenta perceber como é possivel trabalhar de forma
mais livre as historias dos “personagens” no jornalismo. Ndo se torna de fato um

problema essa oposicdo de empiricos, ja que ndo é proposta deste artigo analisar a

vista n® 2¢ 2018 * memédria cultural, imagem e arquivo * pp. 58 — 75 69




Jodo Bruno Rocha de Souza ® Narrativas Orais de Historias de Vida no Jornalismo: usos e apropriagbes

A
A/ \ 4

estrutura filmica de Narradores de Javé, sendo tdo somente se deter a ele como um
amparo para elucidar o trabalho com narrativas orais de historias de vida na reportagem.
Sendo assim, o artigo segue para uma analise do conteudo da reportagem, observando
marcas da historia oral no préprio produto acabado. Mas além disso, ha aqui uma
tentativa de ressaltar de que maneira as marcas dos processos de producdo da
reportagem podem influir no resultado final, com a intengcéo de enxergar a reportagem
entre o trabalho nos bastidores e as analises posteriores do conteudo. Trata-se,
portanto, de uma tentativa de interdisciplinaridade tedrico-metodoldgica buscando uma
nova alternativa. E um esforgo de buscar na préatica jornalistica elementos que reforcem
os preceitos que regem as relagdes de comunicagéo entre sujeitos.

Para Motta (2013) o jornalismo é uma representagdo da vida e das agbes do ser
humano. O mundo do jornalismo, segundo ele, € o mundo da tragédia e comédia
humana, onde cotidianamente vemos retratadas as conquistas e derrotas, frustracoes
e vitérias de herdis e vildes do dia a dia. Assim como ao historiador, ao jornalista &
cobrada uma linguagem clara e objetiva, real. O aspeto mais importante, no entanto,
defendido por Motta e que € usado no presente artigo é o de que a identidade do
individuo e da sociedade se forja na reconstituigdo narrativa da sua histéria de vida. E
através da construgdo imaginaria e do uso da memdria que o ser humano constréi o

mundo, a representacao fisica e social da realidade que o cerca.

Penso que o jornalismo, enquanto relato continuo da vida, é parte constitutiva
dessas formulagbes a respeito da realidade social e de nés mesmos. Embora
fragmentado, evasivo e dispersivo, como narrativa do real, os conteudos do
jornalismo nos ajudam a experimentar o mundo e testar nossas representagdes
da realidade. (Motta, 2013: 14)
Historia e tempo sdo questdes fundamentais para este trabalho. Ainda buscando
referéncia em Motta, para quem a narrativa é nada mais do que “empalavrar” o tempo,
para o jornalismo tentar recuperar a histéria, a cronologia do tempo através das
narrativas orais, no caso deste trabalho, significa fazer uso de uma importante
representacdo de nés, humanos.
Vendo essa mesma correspondéncia entre o filme e a reportagem de Brum, o préximo
passo foi analisar, a luz da histéria de vida e histéria oral, os caminhos percorridos que
indicam o uso deste método tanto em Narradores de Javé quanto em O Homem
Estatistica. No filme, a analise se da verificando os principais pontos da trama em que
€ possivel reconhecer o uso, ou a referéncia ao uso da Histéria de vida.
Respaldado no didlogo entre a pesquisa bibliografica e a componente empirica, é
possivel perceber alguns elementos (ainda que no caso do filme, repito, caricatos) que

podem facilmente ser identificados com os procedimentos realizados pelo
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pesquisador/historiador em seu trabalho com narrativas orais. O préprio pressuposto da
realizacdo do filme ja indica o flerte que ele faz com o trabalho do historiador. E ainda
no filme que é possivel analisar os procedimentos de entrevista na histéria oral e como,
de certa maneira, esses procedimentos dao conta da postura do pesquisador frente a
sua fonte. A partir dai, entdo, colocamos a possibilidade de utilizacao de tais
mecanismos no processo de producao jornalistica e procuramos comparar o trabalho
do pesquisador/historiador, representado no filme, com o trabalho do jornalista, a partir
da reportagem de Brum. Para além da comparacgdo, este artigo pretende, ainda
embasado em referéncias bibliograficas, sugerir como os procedimentos usados pelas
pesquisas em narrativas orais de historias de vida podem ser apropriados pelo jornalista
em seu trabalho com reportagens de maior “f6lego”, tragando um caminho de quase
desconstrucdo da mera objetividade e repasse de informagdes para compreender o
jornalismo como um complexo processo de comunicagéo.

Procurou também mostrar de que forma a narrativa oral pode constituir um documento
efetivo de valorizagao de histdrias, passando e sobrevivendo de geragao em geragao e
se tornando, apesar de uma tarefa individual, um lago de coletividade. Para tanto
promoveu-se a discussdo sobre identidade e memdria, explorando de que forma
elementos encontrados na longa-metragem podem sustentar uma analise entre a

oralidade e a escrita nas narrativas orais de histérias de vida.

Consideracgoes finais

Usar as narrativas orais de historias de vida como matéria-prima do jornalismo, narrando
a realidade e o contexto social a partir das vivéncias dos personagens parece uma saida
metodoldgica interessante para o jornalista diante da necessidade de reinvencéo do seu
trabalho. O que é real para cada um é o que é vivido. Sendo assim, nada mais justo do
que colocar as narrativas orais responsaveis pela construcdo da realidade de
comunidades, como uma potencial fonte de informacao para o jornalista.

Faz-se necessario em uma proposta como esta a aproximagdo com as diversas
experiéncias da sociedade para captar as diferentes vozes, as vezes silenciadas
institucionalmente, e tentar estabelecer dialogos entre entrevistador e entrevistado,
reconfigurando o padrdo proposto pela busca unicamente do factual. Ou seja, que
profissional de fato tem tempo para esse tipo de experiéncia? Se deslocar da fungao de
reporter “pautado” para assumir uma postura quase de quem se deleita ao ouvir uma

boa historia e, depois disso, ainda ter tempo e liberdade de rearranjar o que lhe foi
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contado, de maneira que dessa vez o proprio jornalista passa a ser o narrador, ndo é
comum e quase nem permitido. Portanto, o que foi discutido neste trabalho requer
necessariamente disciplina, paciéncia e um tanto de criatividade do jornalista.

Também nao defendo aqui que é preciso esperar a situagéo ideal (alias, talvez nem
acredite mesmo que possa existir tal situagdo). E claro que, em tempos de entrevistas
feitas por e-mail e telefone, raramente o jornalista da a sorte de estar na hora e no local
certo. Mas o que se quer com este trabalho ¢ justamente pensar em ferramentas e usos
que fagam o jornalista perceber que é possivel tirar o pé desse acelerador e pisar um
pouco no chao de terra de novo, caminhar atento simplesmente.

O reporter pode sair para entrevistar um técnico de uma reserva ambiental, por exemplo,
qgue acaba de completar trés décadas, e mostrar como funciona o trabalho de tal técnico,
quais as principais dificuldades e o que mudou durante esse tempo e, enfim, confirmar
aquilo que ele ja sabia. Ou ele pode deixar a pauta um pouco de lado e pedir para ouvir
como aquele técnico foi parar ali e descobrir, veja s6, que ele esta la desde a fundacgéo
e faz parte da primeira leva de funcionarios. Que o técnico na verdade veio de outro
Estado com a proposta de um outro emprego que nada tinha a ver com a reserva
ambiental. Mas, como acontece com quase tudo, as coisas mudaram e a vida o obrigou
a procurar outros caminhos. Imagine-se a quantidade de histérias que uma pessoa
assim pode contar e como, com uma narrativa assim, ndo so a historia do parque ganha
contornos mais nitidos, importantissimos para o repérter na obtengao de informacées,
mas também a prépria histéria da comunidade — as mudangas nas formas de interagéo
social, os processos de construcao individual que revelam subjetividades fundamentais
para a humanizacao e identificagao entre reporter, entrevistado e leitor.

E isso que este artigo sugere quando propde a utilizagdo de narrativas orais de histérias
de vida no jornalismo. Mais do que uma sistematizagdo técnica de procedimentos e
paradigmas metodologicos, nas narrativas orais de histéria de vida o jornalista pode
encontrar um parametro para repensar a maneira como encara o cotidiano da profissao.
E ambigao também deste artigo levantar a necessidade de o jornalista reaprender a ver
e ouvir. A histéria de vida no jornalismo pode ir além do sensacionalismo barato de
quando ela & usada apenas para justificar um drama maior, e ser incorporada na
producédo pelo jornalista de modo a ressaltar a subjetividade, levando em consideragéo
os diferentes ambitos da vida social e privada do ser humano, para que de fato o trabalho
jornalistico contribua para a construgdo da memoria coletiva.

Outro ponto importante que pode ser aprimorado com a ajuda das narrativas orais de
histérias de vida é a propria qualidade narrativa da reportagem. O leitor esta interessado

em histérias comoventes, em narrativas com emog¢ao, com sentimentos humanos, quer
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se identificar com aquilo que |é€. As historias de vida fornecem esse subsidio para o
jornalista trabalhar.

A busca pela informag¢do ndo deve ser confundida com a frieza dos fatos. Isso é
mostrado no filme, por exemplo, quando a inventividade narrativa dos personagens
aflora, inclusive de maneira teatral, quando fazem seus relatos. E quando, por sua vez,
Bia langca m&o de uma série de construgdes textuais para dar mais dramaticidade e
carga emocional ao que acabou de ouvir. Isso, nas narrativas orais de historias de vida,
¢é fator fundamental e, sempre que possivel, deve ser levado em conta.

Nao a toa a escolha do lugar de entrevista € quase sempre a casa do personagem,
como ocorre no filme. Ou seja, é importante na histéria de vida ndo s6 entender como
se deu determinado acontecimento, mas buscar em elementos extraverbais como aquilo
gue esta sendo narrado condicionou o contexto em que o narrador esta inserido e, por
sua vez, como ele préprio se vé diante de tudo aquilo que esta contando, como ele
proprio se constréi e se insere no contexto.

N&o é diferente na reportagem de Brum, que foi praticamente toda realizada na casa do
seu personagem, e em outros locais cotidianos para ele, onde podia se sentir a vontade,
como na agéncia de empregos, por exemplo. Quase que em um trabalho antropoldgico,
a utilizac&o de narrativas orais de histéria de vida pode permitir, entdo, ao jornalista essa
possibilidade de vivenciar junto com o seu entrevistado locais da histéria que ele préprio
vai contar adiante. Uma importante contribuicdo da historia de vida também €& a abertura
que ela oferece para que o jornalista repense o seu modelo de atuagao e relagédo com
o entrevistado, porque este também vai se comportar como quem atua diante do
reporter, como quem tem a necessidade de tornar o mais real e verdadeiro possivel o
seu relato. Ao dar apenas o mote da conversa, como sugerem a historia oral e a historia
de vida em seus procedimentos, o jornalista se permite apreender outros tantos aspetos
psicolégicos do seu entrevistado, enriquecendo a sua narrativa final na reportagem.
Por fim, neste trabalho, a reflexdo se faz em torno da necessidade de se adotar uma
nova perspetiva do trabalho jornalistico, que pode e deve se apropriar de novos
processos que o permitam uma maior liberdade de criagdo. E ndo sé, é também um
chamamento para a desaceleracgéo e reflexao sobre a tarefa cotidiana do jornalista, que
€ também pertencente a comunidade que ele retrata diariamente. A historia oral e a
histéria de vida podem ser esse ponto de reflexdo entre jornalista e sociedade,
promovendo a Vvisibilidade dos fatos escondidos, das histérias que passam
despercebidas na correria do dia a dia, dos grandes personagens, para além dos ditos

oficiais, e valorizando a subjetividade do individuo.
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Resumo:

Os média noticiosos tradicionais (imprensa escrita, radio e televisdo) atuam enquanto
dispositivos de selegéo, configuragao narrativa e difusdo dos acontecimentos. A par do poder da
narrativa na estruturacdo do tempo e da experiéncia, pode considerar-se que a selegao pelos
média do que se entende marcar o presente e o passado constitui um mecanismo de construgao
da memdria social. Ou seja, a pratica jornalistica do relato dos acontecimentos pode ser
entendida como uma atividade que da a conhecer, confere sentido e € uma pratica de meméria,
porque retém e regista, e a retencéo e reproducéo auxiliam a lembranga ou a recordagéo. Nessa
medida, os média "fazem histéria", entrando no terreno da historiografia, e "fazem memoaria",
participando e intervindo no processo de construgdo da memoaria coletiva. Porém, os média
digitais, enquanto dispositivos caracterizados pela instantaneidade, velocidade, retencéo e
propagacdo de imagens e mensagens, introduzem novas possibilidades de comunicacao,
divulgacéo e arquivo, alterando, simultaneamente, as relacées ao espaco e ao tempo. Interessa-
nos interrogar se, uns e outros, média tradicionais e média digitais, de modos distintos,
concorrem para a construcdo da memoéria coletiva ou, contrariamente, para o seu
enfraquecimento, ja que as novas tecnologias de informagdo e comunicagdo desenvolvem
possibilidades ilimitadas de disseminagdo, de arquivo e de memdria técnica, mas também
desmaterializam e destemporalizam. Nessa medida, importa indagar se as relagées ao tempo,
ao lugar e a memodria, estdo em vias de sofrer alteragdes.

Para compreender como os média tradicionais e as novas tecnologias digitais intervém na
construcdo da memoaria, comega por esbogar-se um ponto de vista sobre uma fenomenologia e
uma pragmatica da memoéria, passando a questdo da memdria coletiva e da relagéo entre a
histéria e a memaria, para aplicar este questionamento as relagdes entre acontecimento, média

e arquivo, a tecnicidade da memoria, e as novas relagcdées ao tempo e ao lugar nas redes.

Palavras-chave: média; tempo; memodria, redes eletrénicas; reprodutibilidade técnica.
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Abstract:

Traditional media (journal, radio and television) work as devices of selection, narrative
configuration and dissemination of events. In the same way, as the power of narrative in the
structuring of time and experience, it can be said that the selection by media of what we intend to
mark in the present and in the past is a mechanism for the construction of social memory. Thus,
the journalistic practice of reporting events can be understood as an activity that makes
acknowledged, gives meaning and that is a practice of memory, because it preserves and
indexes, and retention and reproduction aid to remember or to evoke. So, the media "make
history", by going into the terrain of historiography, and "make memory", by participating and
interfering in the process of building collective memory. However, digital media — as devices
characterized by instantaneity, speediness, retention and propagation of images and messages
— introduce new possibilities of communication, dissemination and archiving. At the same time,
they change the relations in space and in time. We are interested in inquiring whether traditional
and digital media contributes to the construction of collective memory or, on the contrary, to their
deterioration, since the new information and communication technologies have unlimited
possibilities of dissemination, archival and technical memory, as well as dematerialization and
timelessness. Therefore, it is important to ask if the relations with time, space and memory might
suffer ongoing changes.

In order to understand how traditional media and new digital technologies intervene in the
construction of memory, we begin with a perspective on a phenomenology and on a pragmatics
of memory, moving on to the question of collective memory and to the relation between history
and memory. We intend to apply this interrogation to the relationships between event, media and
archive and also to the technicity of memory, and to the new relations to time and space in digital

networks.

Keywords: media; memory; time; electronic networks; technical reproducibility.

Introducgao

“As nagdes nao vivem somente no tempo histérico mas também no tempo dos média”
(James Carey, 1992: 44)

“O meio digital € um meio de presenca. A sua temporalidade é o presente imediato”
(Byung-Chul Han, 2016: 27)
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Pode considerar-se que nas redes digitais é a presencga, o numero e a velocidade que
dominam e n&o as narrativas e, a partir destas, a historia. Essa é a posi¢cdo de Byung-
Chul Han (2016: 46), para quem “o contar digital € uma categoria pds-histérica”. A
cultura digital é aditiva e ndo narrativa, absolutiza o numero, i.e. enumerar e calcular
(contam-se os amigos no facebook, os “gostos”, etc.). Por isso, em lugar da acédo tem-
se a operagao (Han, 2016: 64). Dai decorre que, como nas interconexdes das redes
digitais vigoram a presenca, o numero e a aceleragdo, as coordenadas espacio-
temporais da acao (e do acontecimento) esvaem-se e, desse modo, esbate-se a relagao
ao tempo e ao lugar. Nessa medida, a narragao ou a mise-en-intrigue da acdo nio tem
lugar na rede e, por ai, dissipa-se também o sentido da historia.

Por seu lado, os média noticiosos tradicionais (imprensa escrita, radio e televisédo) atuam
como dispositivos de selegdo, configuragdo narrativa e difusdo dos acontecimentos,
enquanto entidades temporais inseridas em narrativas'. Sendo conhecido o poder da
narrativa na estruturagcdo do tempo e da experiéncia, pode dizer-se que, a par da
configuragdo narrativa dos acontecimentos, a selegdo pelos média do que se entende
marcar o presente e o passado constitui um mecanismo de constru¢cdo da memoria
social. Desse modo, a pratica jornalistica do relato dos acontecimentos pode ser
entendida como uma atividade que da a conhecer, confere sentido e € uma pratica de
memoria, porque retém e regista, e a retencao e reproducéo auxiliam a lembranca ou a
recordagdo. Nessa medida, os meédia "fazem histdria", entrando no terreno da
historiografia, e "fazem meméria", participando e intervindo no processo de construgéo
da memoria coletiva. Porém, e ao mesmo tempo, os média digitais, enquanto
dispositivos caracterizados pela instantaneidade, velocidade, retencdo e propagacéo de
imagens e mensagens, introduzem novas possibilidades de comunicagéo, divulgagéo e
arquivo, alterando, simultaneamente, as relagdes ao espaco e ao tempo. Uns e outros,
meédia tradicionais e média digitais, de modos distintos, concorrem para a construgao da
memoria coletiva (ou, contrariamente, para o seu enfraquecimento), ja que as novas
tecnologias de informagao e comunicagdo desenvolvem possibilidades ilimitadas de
disseminacédo, de arquivo e de memoria técnica. Importa, por isso, indagar se o tempo,
o lugar e a memoria, ou se as relagdes ao tempo, ao lugar e a memoria, estdo em vias
de sofrer alteragdes.

Reivindicando, neste texto, a importancia de uma pragmatica da memaoria no ambito dos

meédia, coloca-se a questdo de saber como os média tradicionais e as novas tecnologias

' O acontecimento é uma entidade temporal por exceléncia que requer um presente e um passado. Como
bem advertiu Koselleck (1990: 134), "é preciso um minimo de antes e de depois para constituir a unidade
de sentido que faz de qualquer coisa que se passa um acontecimento”.
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digitais intervém na construgao da memoaria. Comecgarei por esbogar um breve ponto de
vista sobre uma fenomenologia e uma pragmatica da memdria, dando conta, de
seguida, da memoria coletiva e da relagédo entre a histéria e a memoria®, para aplicar
este questionamento as relagbes entre acontecimento, média e arquivo e, por fim,
desembocar na questdo da tecnicidade da memdria e do presente continuo nas redes

tecnoldgicas.

1. Fenhomenologia e pragmatica da memoaria

O ato de se lembrar ou evocar (mnémo) produz-se logo que o tempo passou. H4 uma
distingdo entre mnémeé, que significa evocagao ou simples presenca da lembranga, e
anamneésis, que supde procura ou esforco de lembranca. Na recordagao ha a “presencga
do ausente” (em Platdo, no Teeteto, € a aporia que a memodria coloca) e o esforgo que
isso requer, que € a atualizagao do ausente anteriormente percecionado, experimentado
ou sentido, ligando-se, por isso, ao pathos e a afecao.

Na perspetiva da fenomenologia da memaria (Ricoeur, 2000: 26), dir-se-a que nada
melhor do que a memdria para significar que qualquer coisa aconteceu, teve lugar,
passou-se antes e que nds declaramos recordar-nos. Devendo, no ato de memodria,
distinguir-se a questao “o qué?” das questdes “‘como?” e “quem?”. Porque a memodria
tem um caracter objetal, na medida em que nos recordamos de qualquer coisa, existindo
na linguagem a distingdo entre a memodria como visée e a recordagdo como coisa
visada. Esta, por sua vez, detém uma certa dimensdo evenemencial, pois € o
equivalente fenomenal do acontecimento fisico. Fala-se, por isso, na memoria e nas
recordacdes, e em noése-rememoracido e noéme—recordacdo ou lembranga, pois na
recordagdo temos a presencga do ausente e o esforgo que isso requer (um esforco da
lembranga ou um trabalho de lembranga, de trazer a memdria ou de trazer ao presente
0 passado), que esta subjacente a toda a rememoragdo ou reprodugdo. Porque a
lembranga como recordacido e reproducdo € secundaria, como definiu Husserl, em
relacdo a lembranga primaria imediata ou retengdo. Sendo de notar que, enquanto a
memoria como capacidade e ato (efetuagéo) € singular, as recordagbes dizem-se no
plural, pois tém-se recordacdes.

Ha, assim, uma dimens&o pragmatica da memdria, pois lembrar-se ou recordar-se é
acolher, receber uma imagem do passado, procura-la, “fazer” qualquer coisa, como

assinala Ricoeur (2000: 67); € declarar que se viu, fez, alcangou isto ou aquilo. Ou seja,

2verl. Babo-Langa (2010, 2011, 2012).
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ha uma nogéo de agao aplicada a memoria, porque a memoria procura e age. Portanto,
fazer memoria (faire mémoire; Ricoeur, 2000: 67) inscreve-se numa exploragao pratica
do mundo. O verbo recordar-se duplica o substantivo “recordagédo” e designa o facto de
que a memoria é exercida.

Enquanto Platao fala da mimética iconica (eikon — representagéo), abrindo lugar as
“técnicas imitativas”, numa abordagem que se dira de cariz cognitivo, Aristételes, por
seu lado, descreve a lembranga como uma mnémé - afegéo (pathos) e a anamnésis
como a procura, a recordagao, da qual decorre a dimensao pragmatica. Uma pragmatica
da memodria vincula-se a lembranga como uma afe¢do (mnémé - pathos) e a anamnésis
como procura e recordagdo, ou seja, ao esforco de memdédria ou ao trabalho de
rememoracao (Bergson falava do esforco de memodria e Freud do trabalho de
rememoracgdo). Ou seja, na operagao de recordagdo ha uma dimensao cognitiva — o
reconhecimento designa a vertente cognitiva da recordac&o — e uma dimensé&o pratica
que se prende com o esforgo e o trabalho de procura. Como assevera Ricoeur (2000:
68), a rememoragado recobre uma operagdo cognitiva e uma operagdo pragmatica,
sendo uma operagao que reune a anamneésis a recordacao.

Pode, pois, afirmar-se que a memoria é exercida pelo historiador, pelo narrador, pelo
jornalista (havendo varios usos da meméria; o uso pedagdgico, por exemplo, decorar,
saber uma licdo, um verso) e que existe um poder exercido no ato de fazer meméria, ao
qgual ndo ¢ indiferente o facto de a memoaria ser seletiva e de, em torno da meméria, se
colocar uma questao de selegdo. O historiador “faz histéria” (a operagéo historiografica
constitui uma pratica tedrica e critica) e cada um de nés “faz memdéria”, havendo na
memoria e na historia as duas operagdes, cognitiva e pragmatica, interligadas.

Ora, se o trabalho de meméria ou de rememoragao esta contido, por exceléncia, na
historia enquanto disciplina, ndo deixa de ser exercido também no jornalismo, ambos
supondo a agao de selecéo e, em graus diferentes, a contextualizagao das ocorréncias
mediante uma histéria causal e temporal, cuja textura dota de sentido o acontecimento.
Vejamos, entdo, a ligacdo entre a histéria e a memoria, comegando pela memoria
coletiva para, de seguida, passarmos a historia e, depois, colocarmos a questdo da

noticia, dos média e do arquivo.

2. A memobéria coletiva
A histéria e a memoéria ndo podem ser colocadas como equivalendo-se. O historiador
detém a tarefa de “organizar o passado em funcado do presente” (Febvre, 1985),

sustentando um estatuto de mediador entre o presente e o passado (Bédarida, 1999),

vista n® 2¢ 2018 * meméria cultural, imagem e arquivo * pp. 77-95

A

81

\/\4




Isabel Babo * Média, tempo e memoria

tomando como ponto de partida o presente. Porém, enquanto a memdéria se liga ao
existencial, a histéria, como conhecimento, requer distanciamento. E assim que Maurice
Halbwachs (Les cadres sociaux de la mémoire, 1925/2002), como outros autores na
tradigdo das ciéncias sociais, defendeu uma separac¢ao entre a memoaria, com a carga
de subjetividade que a acompanha, e a histéria, que se pretende objetiva. Nessa linha
de pensamento, o autor manteve que a memoria coletiva, assente nas percegoes e
recordagdes impregnadas de pontos de vista, é dos grupos e ndo o terreno e o
dispositivo do historiador (questédo cujo tratamento atual € diverso, no sentido em que
se produz historia a partir das recordagbes e memoérias dos grupos). Contudo, e este
aspeto interessa realgar, insistiu que os individuos recordam, no sentido literal, mas sdo
0s grupos sociais que elaboram aquilo que é “memoravel” e a maneira como sera
recordado. Nessa medida, importa-nos encarar como Maurice Halbwachs trata a
questdo dos quadros sociais da memoria. Nao ha recordagdo que possa ser puramente
interior e que s6 se conserve na memoaria individual. Como esclarece Halbwachs (2002:
199), “o tempo, o espaco, a ordem dos acontecimentos fisicos e sociais, tal como séo
reconhecidos e fixados pelos homens do nosso grupo, impdem-se-nos”.

Nao ha memoria estritamente individual, no sentido em que a meméaria individual se
enquadra nos quadros da memoria coletiva. Pode igualmente dizer-se — como explana
Halbwachs — que “o individuo recorda colocando-se no ponto de vista do grupo, e que
a memoria do grupo se realiza e se manifesta nas memodrias individuais” (Halbwachs,
2002: 7).

E que, na perspetiva de uma sociologia da meméria, do mesmo modo que n&o ha uma
ideia social que ndo seja ao mesmo tempo uma recordac¢do da sociedade, as ideias da
sociedade incorporam-se em pessoas: “‘Mesmo quando correspondem ao presente, e 0
expressam, as ideias da sociedade tomam sempre corpo em pessoas ou em grupos
(Halbwachs, 2002: 210). As recordagbes sado construidas por grupos e a memoria
depende dos contextos sociais, por isso, mesmo o pensamento individual se recoloca
nos quadros sociais da memoria e participa da memoria coletiva.

Os quadros coletivos da meméria sao constituidos por ideias, juizos, imagens com
significagdo social que se reportam ao passado e servem de referéncia, apresentando
uma certa estabilidade e generalidade. Sao “os instrumentos de que a meméria coletiva
se serve para recompor uma imagem do passado que se ajusta em cada época com 0s
pensamentos dominantes da sociedade” (Halbwachs, 2002: 7). Halbwachs explica que
nao ha percecédo sem recordagao e, inversamente, ndo ha recordacdo sem percecéo,
ou seja, ndo ha recordacido que possa ser puramente interior e se conserve somente na

memoria individual, como ndo ha percegao exterior e isolada sem o ponto de vista
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possivel dos outros (Halbwachs, 2002: 196-197). Quer a reconstru¢do coletiva do
passado quer a memdria coletiva apoiam-se nas percegdes e recordagdes que, por sua
vez, sao enformadas pelos varios sistemas de convengdes sociais. As palavras e 0 seu
sentido sdo uma condigdo do pensamento coletivo e as palavras correspondem a
recordagdes ou cada palavra comporta recordagdes. A linguagem e o sistema de
convengbes que lhe esta ligado, como realgca Halbwachs (2002: 199), permite
reconstruir o passado. Contudo, as palavras e as suas significagdes alteram-se segundo
0s grupos e os tempos, assim como as ideias e imagens que se ligam as nocgdes, as
reflexdes decorrentes da experiéncia, as ideias, os juizos e as crengas sociais
incorporam os quadros sociais da memoéria. Estes sdo coletivos e estaveis, mas também

sujeitos a duragao e ao tempo que decorre. Como observa o autor,

a sociedade, segundo as circunstancias, e segundo os tempos, representa o
passado de diversas maneiras: ela modifica as suas convengdes. Como cada um
dos seus membros se submete a essas convengdes, inflecte as suas recordagdes
no proprio sentido em que evolui a memoaria coletiva. (Halbwachs, 2002: 199)
Por isso, o pensamento social é essencialmente uma meméria feita de recordagdes
coletivas reconstruidas segundo os quadros atuais. Gérard Namer (1999: 349), que
reflete sobre os quadros sociais da memodria, observa que “a recordagdo € uma
reconstrucdo do passado a partir da representacdo que um grupo tem dos seus
interesses atuais”. A memoria coletiva metamorfoseia-se na prépria medida em que os
grupos sociais interpretam o passado em fun¢éo dos quadros do presente. Raz&o pela
qual Halbwachs insistia que “é preciso renunciar a ideia de que o passado se conserva

tal e qual nas memdrias individuais” (Halbwachs, 2002: 199).

3. Histéria e meméria

Pode falar-se em memoéria individual, memoéria coletiva, memoria histérica. Hoje,
entende-se que a memoaria individual e a memoaria coletiva integram o territério do
historiador, havendo mesmo uma impossibilidade, como Ricoeur (2000) considera, de
dissociagao entre a memoaria e a historia. “A histéria € uma memoria verificada” (Ricoeur,
2000: 111), mas ndo ha sequéncia entre memoria e histéria. E o testemunho que
constitui uma estrutura fundamental de transicéo entre as duas (Ricoeur, 2000). E pela
revelacdo e pelo exame do testemunho ou do documento que a memdria se torna
historia. E o acontecimento de que trata a histéria reveste a forma proposicional que lhe
€ concedida pelo estatuto de facto; ou seja, na histéria, o acontecimento € um facto:

facto histérico. E assim que Ricoeur (2000) defende que a meméria é “esclarecida pela
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historiografia”, ao mesmo tempo que a historia € passivel de “reanimar uma memoria
em declinio”. O desafio da historiografia € a busca de uma politica da “justa memoria”.
Se vivemos numa época submetida ao “dever de memdaria”, como declara Pierre Nora
(1999: 345), o historiador partilha com os outros essa obrigagdo de se ocupar da
memoria, mas o seu papel consiste em estabelecer a verificagao e a critica, dispondo,
nao obstante, do poder de registar, transmitir e legitimar esta ou aquela memoaria.
Porém, Ricoeur (2000: 69) lembra que ha uma “vulnerabilidade fundamental da memoéria
que resulta da relacdo entre a auséncia da coisa recordada e a sua presenga sob o
modo da representacdo”. Havendo lugar a decorrer dai uma relagdo problematica com
0 passado (os abusos da memodria ou a memodria manipulada, nas sociedades
totalitarias, por exemplo), mas, simultaneamente, uma relagéo ao tempo. A memoéria, na
perspetiva da consciéncia, como defendeu Santo Agostinho (Confissdes, Livro Xl),
possibilita a compreensdo da passagem do tempo, sendo no presente da consciéncia
que existem os trés tempos ou o triplo presente: “presente das coisas passadas,

presente das coisas presentes, presente das coisas futuras™

. A memoria é o presente
do passado, a expectativa é o presente do futuro e a atencéo é o presente do presente.
Ora, na modernidade, foi o projeto de futuro e de devir da histéria que implicou sair do
dominio singular e contingencial do acontecimento para entrar no campo da historia, ou
na no¢do moderna de histdria. E se a historia é feita de descontinuidades, como observa
Roger Chartier (1999), na prépria medida em que os acontecimentos ndo se repetem,
parte do trabalho historiografico consiste numa doacao de sentido por meio de uma
interligacdo entre factos e pela produgcdo de uma sequencialidade que introduz n&o
somente uma interpretagdo, mas também uma explicagéo (interpretacéo e explicagao
entrelagam-se na hermenéutica histérica). O trabalho historiografico, com efeito, produz
uma conexao causal entre acontecimentos ou factos (um por causa do outro), que é
conferida a sucessao de acontecimentos (um depois do outro) e garante a continuidade
que forma uma histéria.

Seguimos Hannah Arendt (1990: 114) que, no ensaio “O conceito de histdria”, alega que

a histéria — fundada sobre a hipétese manifesta que as agbes singulares, tao
contingentes quanto possam parecer no momento e na sua singularidade,
conduzem inevitavelmente a uma sucessao de acontecimentos formando uma
histéria que pode ser restituida por uma narrativa inteligivel desde o momento
em que os acontecimentos recuaram para o passado.

% Ou “memoria presente das coisas passadas, visdo presente das coisas presentes e expetativa presente
das coisas futuras” (Santo Agostinho, Confissdes, Livro XI, 20).
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Na época moderna, a histéria tornou-se um processo feito pelo homem ou o resultado
da agdo humana* e o processo histérico confere importancia ao tempo e a sucesséo
temporal, em que vigora a ideia da continuidade. E assim que, como explica a autora,
as ideias modernas de processo, de progresso e de desenvolvimento se coadunam com
a ideia moderna de Histéria. Mas Hannah Arendt (1990) esclarece que ha uma
descontinuidade histérica e uma continuidade narrativa operada pela historiografia. Na
concec¢ao da autora, a historia deixa de ser uma sucessao de acontecimentos, um tempo
homogéneo e vazio, para ser pensada por meio dos rompimentos que quebram o
continuum histérico. Na narrativa do passado, importa a possibilidade de narrar
experiéncias que possam ser apreendidas e que revelem o sentido dos acontecimentos
do presente, de modo a que se encontrem correspondéncias entre o passado e o
presente.

Ao recorrer-se a memoria dos relatos e testemunhos das épocas passadas, estas
narrativas transformam-se em histéria e um conjunto de factos ganha sentido. Ora, um
sentido histérico s6 pode ser apreendido se o acontecimento passado for interrogado.
Inspirada em Walter Benjamin, Arendt argumenta que o historiador deve ficar atento ao
novo. Este desvenda o que ndo era percebido e considerado como passado e, como
esclarece a autora, o presente ndo esquece nem domestica o passado, mas recuperar
0 passado é uma primeira garantia de um sentido para o presente. O conceito de histéria
reabilita, assim, os acontecimentos e factos histéricos nas suas particularidades e de
acordo com sua importancia para o presente. Justamente, hoje, a histéria reabilita o
contingente, a crise, o acontecimento (o retorno do acontecimento de que fala P. Nora,
1974), na medida em que a continuidade ndo € uma alternativa ao acontecimental e a

mudanca.

4. Relagoes entre média, histéria e memoria

O acontecimento é uma entidade histérica e jornalistica por exceléncia e a sua
temporalidade é o presente. Ora, o presente € o objeto da narrativa jornalistica,
enquanto a histéria se ocupa do passado. Por isso, o dispositivo compreensivo e
explicativo da historia, suportado pela dimens&o empirica e documental, distingue-se da

I6gica jornalistica que vive ao ritmo do acontecimento e que se subordina ao presente

4. Arendt, no ensaio “O conceito de histéria”, esclareceu que, na época moderna, a histéria tornou-se um
processo feito pelo homem e resultado inevitavel da agdo humana, e uma busca por processos fabricados
(fabricagéo). Como a autora afirmou, sob o ponto de vista da sua teoria da agdo, o homem age na histéria
e o resultado é a histdria tornar-se um processo.
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constante do que se designa atualidade. Ja Robert E. Park, em meados do século XX,

assinalava:

As mudancgas ocorridas nos ultimos anos tém sido tdo drasticas e rapidas que o
mundo moderno parece ter perdido a sua perspetiva histérica, enquanto todos nés
parecemos viver o nosso dia-a-dia no que descrevi anteriormente como um
‘presente ilusdrio’. Nestas circunstancias, a histéria parece ser lida ou escrita
estabelecendo a comparacgéo do presente com o passado, principalmente para nos
permitir compreender o que nos acontece, e ndo, como os historiadores afirmavam,
para ‘saber o que realmente aconteceu’ (Park, 2002: 47).

Aquilo que Park denunciou, que hoje ndo deixou de se acentuar, é que na preméncia
de compreender o presente, o presente prevalece sobre o passado e a dimensio
compreensiva evidencia-se. Ja ndo se trata de garantir a continuidade, cuja logica
marcou a histéria moderna, e ja ndo se trata de perceber o passado na sua realidade
empirica, ou aquilo que realmente ocorreu, mas trata-se da emergéncia do presente
como categoria de inteligibilidade (das sociedades, dos outros e de nds proprios).

Pierre Nora, em L’avenement mondial de la mémoire (2002), adverte que o fendmeno
mais continuo e permanente ja ndo sdo a permanéncia e a continuidade, mas a
mudanc¢a. Mudanga cada vez mais rapida e um passado que se afasta cada vez mais
depressa. Ha como que um rompimento com o passado que € colocado a distancia e,
por isso, reencontramos o passado por meio de operagdes de reconstrucdo documental
e de arquivo, que resultam de um efeito de acumulagao ligado ao sentimento de perda.
Este ultimo desloca a memoéria para uma memoria construida pelas instituicdes (por
meio de celebragdes e comemoragdes) e pelos instrumentos de memoria: museus,
arquivos, bibliotecas, colegcbes, bancos de dados, cronologias, etc. O resultado é a
quebra da unidade e linearidade modernas do tempo histérico, que uniam o presente ao
passado e ao futuro. Hoje, a incerteza sobre o que sera o futuro, como adverte Nora,
produz no presente — que dispbe de incomensuraveis meios tecnoldgicos de
conservagao — uma obrigacdo de lembranga. O “dever de meméria” que avassala o
presente €, como advoga o autor, fruto da incapacidade de antecipagao do futuro e da
auséncia de dimenséo teleoldgica da histéria. O passado ndo é mais garantia do futuro,
dai a promogao da memoria como agente dinamico e promessa de continuidade. Ha a
valorizagdo da “memdria coletiva” e a passagem de uma consciéncia historica a uma
consciéncia social que, segundo Nora, se encontra em fendmenos varios (ocorréncia

das identidades sociais; movimentos de emancipagdo das etnias, grupos, povos;

5 Enquanto Paul Ricoeur prefere a expresséo “trabalho de memodéria” (travail de mémoire), Nora (2002) aceita
a expressao “dever de memoéria” desde que esta adquira um sentido mais lato do que o sentido moral,
ligado ao patriménio, ligado a “perda” e ndo a “divida”.

vista n® 2¢ 2018 * meméria cultural, imagem e arquivo * pp. 77-95

A
VAY

86




Isabel Babo * Média, tempo e memoria

emergéncia das memarias das minorias para quem a recuperagao do seu passado faz
parte da afirmacgao de identidade; incremento dos usos do passado: politicos, turisticos,
comerciais; intensificacdo das comemoragdes e celebragdes nacionais).

Ora, as memérias coletivas, locais, culturais, particulares, fragmentadas, que se ligam
a mundos vividos concretos, culturais, e a memaorias comuns, ndo equivalem a memoria
histérica ou ao modelo histérico. Também a funcdo narrativa dos média recupera
memorias fragmentadas e ndo adota a epistemologia da histéria. Nessa medida, a
relacdo entre a histdria e o jornalismo fica sobretudo circunscrita ao facto de a pratica
historiografica recorrer a documentos jornalisticos para reconstruir o passado. E como
o documento historico pode ser entendido como tudo o que surge como relevante para
a “reconstrucao” do passado, a noticia (a palavra e a imagem) constitui um documento
histérico em termos de inscrigdo (exteriorizagao e fixagédo) e valor de relato, ou descrigdo

de factos e narragéo (de situacdes, acontecimentos, intrigas).

5. Meméria, arquivo e reprodutibilidade técnica

A escrita, ou a cultura tipografica, os registos (inventarios, arquivos) exteriores e
objetivados (imagem e linguagem; fotografia, video, texto escrito), as marcas culturais
(vestigios arqueoldgicos, textos, imagens, arquivos) sdo uma memoria exterior (inerte,
legado) que é publica. A marca, entendida na analogia da marca ou impressao deixada
na placa de cera (Platdo, Teeteto), € uma incisdo (Parret, 2009), ou seja, inscri¢ao e,
nesse sentido, abandona a historia evenemencial.

Em Platdo, no Teeteto, a memodria é remetida para a escrita; no Fedro, a escrita é
distinguida da memoria; a memoria é da ordem do vivo, organico, e distingue-se a
memoria viva da memaoria morta. Para Sécrates, no Fedro, a exteriorizagdo da memoria
€ uma perda de memdria e de saber, colocando Platdo uma oposicdo entre logos
(inteligivel) e tekhne (sensivel), opondo-se a memdria viva (anamnesis) a memoria
morta, portanto técnica. A anamnese € a memdria viva que pratica o reconhecimento, a
hipomenese é a memadria morta, exterior; o logos é o sentido vivo e o graphein o sentido
morto. A memodria humana exteriorizada e objetivada é técnica (Stiegler 2009: 11) e
expande-se tecnicamente em mnemotécnicas (alfabeto, imprensa...) e
mnemotecnologias (televisdo, telefone, computador).

O processo de exteriorizagao técnica é, justamente, um processo de constituicdo de
uma “terceira camada de memoria”, se adotarmos a argumentagédo de Bernard Stiegler
(2009: 17). O autor sustenta que os individuos sdo constituidos por duas memorias: a

memoria da espécie ou genoma e a memoria do individuo, somatica e experiencial,
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contudo, “0 homem acede a uma terceira memoaria suportada pela técnica” (Stiegler,
2009: 176). Diremos, entdo, que a memoria que os média instituem é uma terceira
camada de memoria, além da memaoria dos grupos e da memoaria dos individuos.

O acontecimento registado sob a forma de escrita ou de imagem torna-se repetivel,
reprodutivel, transmissivel, pode ser recordado, re-narrado, visto, revisto, donde,
também cartografado e a-temporalizado. Como Maria Augusta Babo (2009) explica, o
arquivo ou a espacializacado arquivistica € a “forma que toma a protese exterior da
memoria” (Babo, 2009: 50), em que a ordem temporal se reverte em ordem topoldgica
(“uma arché sem kronos”; M. A. Babo, 2009: 50). O arquivo, como dispositivo de
armazenamento de informagéo, contém um conjunto organizado de documentos,
registos, gravagoes que testemunham um passado sob a forma de histéria documental
ou de memoria exterior que é publica. No arquivo, o acontecimento abandona uma
histéria evenemencial para se assemelhar a marca como incisdo, ainda que a marcacéo,
como argumenta M. A. Babo (2009), que é espacial, seja também espacio-temporal no
sentido em que se percorrem as recordagoes.

A historia, por sua vez, é cronolégica e topoldgica, porquanto o fendmeno da datagao
tem como paralelo o da localizagdo, na medida em que ha uma ligagéo entre a data e o
lugar, e a ligacao tempo-espaco corresponde a datagdo-localizac&o. A data produz um
lugar no tempo e o esforgo de memoéria € em grande parte um esforco de datagéo
(Quando? Quando aconteceu? Desde ha quanto tempo? Quanto tempo durou?). A
atestar esta correlacdo entre a espacialidade e a temporalidade, esta a recorréncia de
como as coisas recordadas sdo associadas a lugares (“lugares de memaria”). Também
em termos de descrigdo de um acontecimento e de pratica jornalistica, as questdes
temporais e espaciais s&o os eixos norteadores da noticia e pertencem a semaéntica
natural da agéo e do acontecimento. Segundo a dialética da questao e da resposta, que
esta subjacente ao discurso da agdo, analisado por Ricceur (1983; 1990), a descricao
de uma acgao responde as questdes: Quem? O qué? Porqué? Como? Onde? Quando?
— “Quem faz ou fez o qué, com que fim, como, em que circunstancias, com que meios
e quais os resultados?” (Ricceur, 1990: 75).

Sob o esforgo arquivistico e museoldgico (bibliotecas, museus, patriménio arquitetonico,
depdsitos de marcas materiais, arquivo digital, colegdes, stocks, bancos de dados) a
relacdo com o passado, com a memoria e com a historia, altera-se. Por um lado, como

advoga Stiegler (2009: 22-23), assiste-se a hiperindustrializagdo da meméria e dos

6 “A memoria técnica & epifilogenética: & o produto da experiéncia individual epigenética e o suporte
filogenético da acumulacéo dos saberes, constituindo o phylum cultural intergeracional” (Stiegler, 2009: 17).
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saberes num processo de “proletarizagdo generalizada” dos saberes e de hipomnese’

(controlo industrial da meméria através das mnemotecnologias), por outro lado, o
presente torna-se imediatamente passado.

O passado e a tradigdo sao reencontrados por meio de operagdes de reconstrugao
documental, de culto do patriménio e do arquivo que fazem da memadria uma memoria
construida. Estabelece-se uma ligacdo entre presente e memoria, como considera
Pierre Nora (2002), porque o passado ja ndo € garantia do futuro e a memoaria torna-se
em agente dindmico e promessa de continuidade. Nora refere a sacralizagédo da
memoria, a valorizagao da nocao de “memodria coletiva” e os efeitos da sua supremacia:
intensificacao rapida dos usos do passado e inflagdo das comemoracgdes e celebragdes
nacionais. Daqui decorre que o historiador ndo detém mais o exclusivo da reconstrugao
do passado e doravante partilha este papel com os média, muito especialmente com o
jornalista, com a testemunha, com o poder publico, com o politico, com o juiz, com o
legislador. A histéria ou & meméria histérica substitui-se a memodria ou o modelo
memorial, nas palavras de Ricoeur (2000: 110) com “um outro uso do passado,
imprevisivel e caprichoso”. A questdo que Ricoeur coloca, e que persiste hoje como
interrogagao, é a que modelo histdrico se substitui 0 modelo memorial?

Ora, a inversao do histérico no comemorativo encontra nos média um lugar de eleig¢ao,
de exposicao, de espetacularizagao que é patente no ambito dos “acontecimentos
mediaticos” (“media events”; Dayan & Katz, 1999). Estes dizem respeito as grandes
cerimonias televisivas caracteristicas das sociedades contemporaneas, organizadas em
funcdo dos média (acontecimentos programados, teleceriménias em direto), que
dependem da utilizagdo das tecnologias de comunicagédo e estdo comprometidos com
a estética da producéo televisiva (com a expressao televisiva, com o jornalismo, com a
narragdo). S&o programados e transmitidos a medida que ocorrem, em tempo real
(transmissédo em direto de acontecimentos televisivos como um mundial de futebol, os
jogos olimpicos, um casamento real) e, sobretudo, sdo concebidos para a sua recegao
e para a sua reprodutibilidade: “A era da televisdo pode ser, portanto, ndo apenas aquela
em que a reproducao é tdo importante quanto o original, como Benjamin (1968) prop6s,
mas também a era em que a reproducéo é mais importante do que o original” (Dayan &
Katz, 1999: 30).

Com as novas tecnologias da comunicagdo e da informagdo, com o digital e os

dispositivos pessoais de comunicagdo, a mediagcdo tecnolégica do ecrd e a

A hipomnese é a memoaria exterior, maquinica, morta. Sécrates, no Fedro, defendia que a exteriorizagao
da memoria € uma perda de memoaria e de saber.
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reprodutibilidade da imagem (e do acontecimento) tornam-se modos de sensagao e
percecdo — de sentir e ver o mundo —, de retengao e de meméria.

As mnemotecnologias, segundo uma logica de alastramento e reprodutibilidade,
produzem um efeito de acessibilidade total da memadria humana nas redes digitais, pela
multiplicacdo, reproducédo e arquivo ilimitados de mensagens, imagens e videos, que os
avancos tecnologicos possibilitam. A meméria &, assim, objetivada, pois € transferida
para objetos e dispositivos que funcionam como suportes. As noticias, as mensagens
pessoais e institucionais emitidas e recebidas, as imagens captadas, sdo disseminadas,
propaladas e, simultaneamente, conservadas em registo. A documentalidade entra “na
era da sua reprodutibilidade mecéanica” (Ferraris, citado por Furtado, 2009: 63),
colocando-se a questdo da mediagcdo técnica e da dissociacdo entre o suporte e a
inscricdo, o que ndo ocorria no papel.

Os meios e os modos — redes digitais, internet; interatividade, instantaneidade,
reprodutibilidade, atualizagdo continua — conjugam-se com a possibilidade ilimitada de
arquivo e de consulta (de produgao e de recepgao), de memoria e de personalizagdo
(weblogues, Facebook, Twitter, Instagram, etc.). A incomensuravel poténcia mnésica
das redes digitais e a facil acessibilidade fazem com estas se tornem um lugar
preeminente da memodria humana, individual e coletiva. Por isso, nas redes sociais
digitais conectadas (internet e dispositivos moveis de conexdo: tablet, smarthphone,
ipod, etc.) vigora, mediante as possibilidades ilimitadas de expresséo e disseminagéo
de mensagens, sons e imagens, e de arquivo, a hiperindustrializagdo da memoaria, na

terminologia de Stiegler.

6. Redes digitais e presente continuo

A rede eletronica, criada a partir de conjuntos complexos de vias virtuais interligadas,
estabelece uma circulagdo de fluxos (Castells, 1999) a-espacializada,
desterritorializada, “flutuante”, “em suspenso”, “fora do solo” (Paquot, 2009: 106), em
que prevalece a velocidade e a rapidez das interconexdes, ou seja, a simultaneidade e
a comunicacdo em tempo real que autonomizam o presente, simulam a proximidade e
esbatem as distancias®.

A instantaneidade, condicionada pelo funcionamento da maquina, instaura o tempo
tecnologico, diferente do tempo histérico da duragdo e do processo (0 processo

histoérico, como explicou Arendt, e como vimos, confere importancia ao tempo e a

8 Ver I. Babo (2017).
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sucessao temporal). A ordem temporal da sucessao (que, na narrativa, se revertia em
ordem causal) da lugar a simultaneidade e, como observa Sodré (2009: 30), o tempo e
0 espaco interligados tornam-se elasticos: aumentando a velocidade dilata-se o tempo.
O fluxo acelerado das informagbes e comunicagdes produz, entao, esse tempo dilatado
ou um perpétuo presente, assim como instaura o instantdneo, uma temporalidade
imediata e a efemeridade. Nessa esteira, Pierre Lévy (1990) considera que na rede
impera “uma espécie de implosao cronoldgica” ou um continuum presente, que altera a
relacdo ao presente, ao passado e ao futuro. Contudo, interessa também dar conta que,
se a rede digital como que anula o tempo, autonomizando o presente por meio da
sobreposicdo e da instantaneidade, igualmente a logica topoldgica se encontra
ameacada. Massimo Di Felice (2013: 59) assinala uma temporalidade sincronica nas
redes virtuais, admitindo que nelas imperam “sincronia” mas também “atopia”. A atopia,

como o autor explica,

ndo remete a auséncia de lugar, mas (...) a uma localidade fora do local, uma
localidade indizivel (...). Na atopia a especificidade da acédo e da localidade é o
resultado do decorrer de interacdes e, como na ontologia heideggeriana, de um
processo relacional. (Di Felice, 2013: 59-67)
Di Felice sustenta que o proprio espaco fisico urbano, em que se usam as redes digitais,
se encontra contaminado e tomado pelas mediagcbes tecnoldgicas que o incorporam,
resultando uma condicio de habitar “atépica” que “envolve ecossistemas comunicativos
e informativos” (Di Felice, 2012a: 43). Ou seja, essa condi¢gdo habitativa advém da
interacdo entre dispositivos de conectividade, circuitos informativos e territorialidades.
Desse cruzamento e entrelagamento entre comunicagdo, informagéo, tecnologia e
territorio decorre, na perspetiva do autor, um meio ambiente ou ecossistema em que ha
coexisténcia, ou vaivém, entre espagos virtuais e espagos fisicos, entre territérios reais
e virtuais de circulagdo e comunicagao. Diriamos, nesta ordem de ideias, que nas redes
se trata de uma existéncia relacional desespacializada e destemporalizada.
Mas, ao mesmo tempo que a tecnologia digital se desmaterializa, e se aliena das
coordenadas espacio-temporais (desespacializa e destemporaliza), também institui,
segundo Han (2016: 28), a desmediatizacdo. O autor coloca a “comunicacéo
desmediatizada” como resultado da constante presengca sem representagcido: “A
desmediatizagao generalizada pde fim a era da representagédo. Hoje, cada qual quer
estar diretamente presente e apresentar, sem intermediarios, a sua propria opinido. A
representagdo cede o seu lugar a presenca, ou a coapresentacdo” (Han, 2016: 28).
N&o ha lugar para a reflexividade (e para a negatividade) e para o reenvio ao ausente;

assim como nado ha indicialidade ao contexto de uso, de enunciacdo ou de ocorréncia,
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ou a situacgéao, tratando-se de uma comunicacgao, justamente, ndo situada. A presenca
subsiste na técnica e nas ligagbes (por isso quer no suporte quer na inscrigdo), segundo
I6gicas de instantaneidade e imaterialidade.

Daqui decorrem varias questdes, entre as quais se, com as redes digitais e as
mnemotecnologias, a memoaria perdeu a temporalidade, que é sua dimenséao intrinseca
e constitutiva, passando as memorias arquivadas a vigorarem de modo emaranhado no
tempo tecnoldgico do presente continuo (diferentemente da “memodria presente das
coisas passadas” a que se reportava Santo Agostinho). Ou seja, o passado, o presente
e o futuro amalgamam-se e confundem-se, ja que a velocidade, a ubiquidade, a
(a)presentacéo e a aceleracédo sdo modalidades da experiéncia digital. Nessa medida,
o arquivo digital também ja n&o é essencialmente topoldgico, ou “uma arché sem
kronos”, como acerca do arquivo afirmou M. A. Babo (2009), gracas a loégica atdpica
(relacional) que impera nas redes.

Ainda uma indagacdo que decorre de termos convocado Maurice Halbwachs para
contrapor que ndo ha memoria estritamente individual, na medida em que esta se
recoloca nos quadros da memodria coletiva. Trata-se de questionar se, nas interconexdes
das redes digitais, e com a hiperindustrializagdo da memoaria, os quadros sociais da
memoria se esvaem ou se, contrariamente, persistem. Isto na prépria medida em que
nas redes vigoram a logica de disseminacgdo e propagacao ilimitadas de mensagens,
sons, imagens e videos, e um poder incondicional arquivistico e rememorativo, cujos
efeitos produzem quer a dispersdo e o alastramento das memorias, quer o
enfraquecimento dos vinculos destas as significagdes e aos quadros sociais dos grupos.
Na rede, o individuo mais dificiilmente recordara colocando-se no ponto de vista do
grupo, em razdo desse desenraizamento que advém, justamente, da desmaterializacéo,

da destemporalizacéo, da profusado e da dispersao.

Nota final

Nas interconexdes das redes eletronicas, memoéria, tempo e lugar estdo em vias de
sofrer alteragbes. No digital, a temporalidade é abolida, assim como as distancias, e
imperam as experiéncias da instantaneidade e da proximidade. A comunicagao
desterritorializa-se pela via da desmaterializagdo do espago e destemporaliza-se,
fixando-se num continuo presente e, por ai, saindo do tempo histérico. Vigora a memoria
suportada pela técnica, destemporalizada e atépica (sem relagdo aos tempos e lugares

[de memodrial).
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Se nos meédia tradicionais, o acontecimento é colocado no espago e no tempo,
recortando-se no passado e nas suas consequéncias, e reportando-se a historia,
mesmo que segundo a logica do presente, do novo e da noticia, nas interconexdes
digitais, o tempo e o espaco, categorias do acontecimento, da memoria e da historia,

desvanecem-se.
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Impressdes de um passado incégnito. Dos vestigios da
memoria pessoal a memoaria histérica entre o século XiIX e o

século XX em Portugal

Ana Velhinho & Inés Marques Cardoso

Resumo:

O presente artigo tem como ponto de partida a investigagdo sobre a arvore genealdgica de uma das
autoras, impulsionada pelos relatos na primeira pessoa transmitidos por uma tia-avé. Tal
transferéncia rica, embora difusa, de indicios de um passado que remonta ao inicio do século XX
em Portugal, constituiu uma oportunidade para estender a recolha a outros antepassados a partir
de variados tipos de arquivo. A esta memoria oral, que exterioriza as emogdes e factos numa mescla
pessoal e afetivamente modelada, justapdem-se os registos materiais, visuais e documentais.
Nestes incluem-se objetos nostalgicos, fotografias de familia e registos paroquiais de batismos,
casamentos e 6bitos, provenientes de diversos arquivos distritais. O resgate de memoarias dispersas,
que até a data permaneceram na penumbra entre geracdes, trouxe a tona eventos enigmaticos e
significativos em Portugal. Tais como a migracao e radicagdo em meados do século XIX de varias
familias espanholas de Badajoz na Amareleja, ou o terramoto de Benavente de 1909 presenciado
pelos bisavos paternos de uma das autoras, documentado pelo fotégrafo Joshua Benoliel,
fornecendo uma visdo humanista e intimista sobre a catastrofe. Da reconstituicdo histérica,
manifesta na teia de ligagbes entre fotografias e textos, motivada por imagens mentais que
comecam a recuperar a sua forma sugerida pelas pistas e achados coletados, esbogcam-se
narrativas simultdneas alicergcadas em evidéncias genealdgicas, cronolégicas e geograficas. Nesta
oscilagdo entre a esfera pessoal e coletiva, alicercada em metodologias do dominio da Histéria e
dos Estudos Visuais, procura-se refletir sobre as possibilidades de tangibilizagdo da memodria, as
migragdes entre diferentes locais e o que permanece de referéncia emocional do local de origem,
como sao transferidas entre geragdes as memorias pessoais, como reconstituir memarias esparsas

e como a partir de memarias pessoais € possivel enquadrar uma memdria coletiva.

"
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Abstract:

The present article departs from the genealogical tree research from one of the authors, driven by
first-person oral testimonials transmitted by a great aunt. Such a rich but diffuse transfer of evidence
from the past dating back to the early twentieth century in Portugal provided an opportunity to extend
the documental collection from various types of archives to other ancestors. Records such as
documents, photographs and objects support this oral memory, which depicts facts wrapped in a
mixture of personal and affectionate contours. These records include nostalgic objects, family
photographs and baptism, marriages and deaths records from various district archives. The rescue
of scattered memories, which have hitherto remained in the dusk between generations, brought up
enigmatic and significant events about Portugal history. Such as the mid-nineteenth-century
migration and settlement of several Spanish families of Badajoz in Amareleja, or the 1909 Benavente
earthquake witnessed by the paternal great-grandmothers of one of the authors, documented by the
photographer Joshua Benoliel, providing a humanist and intimate overview on this natural
catastrophe. A historical reconstitution, with simultaneous narratives based on genealogical,
chronological and geographical evidence was drawn based on the collected findings. These
manifested connections between photographs and texts, triggered by mental images that begin to
gain shape. Driven from this shifting between the personal and collective dimension, and combining
History and Visual Studies methodologies, we propose a critical reflection about the possibilities of
memory embodiment, about migrations and the emotional remains from those places, about how
personal memories are transferred between generations, how to reconstruct sparse memories and

make possible framing a collective memory from personal memories.

Keywords: archive; photography; genealogy; historical memory; oral memory; migrations.

Introducao prefaciada

O presente artigo propde uma aproximagao, a duas vozes, a relagdo estabelecida entre
imagem, arquivos € memoria, a partir do levantamento de informagédo sobre a arvore
genealdgica de uma das autoras. Este levantamento constituiu o objeto de estudo de dois
tipos de olhar: uma aproximagao histérico-documental motivada pela ligagao afetiva de
uma das autoras e um olhar exterior da outra autora sobre essa pesquisa, com enfoque
nas possibilidades de tangibilizacdo da memdria enquadrada no dominio dos Estudos

Visuais.

"
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Neste sentido, apresenta-se uma abordagem que concilia a descricdo do processo
investigativo — relatado na primeira pessoa ao longo do corpo do artigo —, com uma reflexao
e enquadramento desta descricao ‘afetivo-factual’ sob o ponto de vista da imagem e formas
de visualizagcdo enquanto materializacdo deste processo. Tais reflexbes séao
assumidamente posicionadas a ‘margem’, ou seja, como leitura complementar ao contetdo
apresentado, tal como acontece com as anotagdes no verso de uma fotografia ou nas
margens de um livro, que se constituem como apropriagcdes e contributos dos espectadores
ou leitores sobre esse suporte, como forma de melhor o compreender. Também a nogao
de marginalia, que remonta as iluminuras medievais, ou a nogao de parergon (Derrida,
1979), sublinham a importancia de elementos visuais e/ou textuais que contribuem para o
enriquecimento de um determinado texto. O conceito de parergon, enquanto predicado
estrutural de caracter filosofico, pode ser conotado quase como a linha de fronteira na qual
a moldura e a obra se tocam, apresentando-se como algo que ndo é dissociavel ou
ornamental a obra que acompanha (ergon), mas pelo contrario se constitui como intrinseco
a ela, enquanto subproduto que suporta a sua delimitagcédo e apresentagao ao inscrever-lhe
elementos adicionais que Ihe sédo exteriores (Derrida, 1979: 20-21).

Tendo em vista a necessidade de distingdo entre o texto central e esta dimensdo de
anotacdo e comentario a esse texto, sem detrimento da estrutura formal do artigo,
considerou-se util a nogéo de paratextualidade (Genette,1987: 10-11). Assim, utilizou-se o
caracter peritextual e evocativo de elementos paratextuais conhecidos, como o Prefacio e
Posfacio, de forma adaptada a Introdugéo e Conclusao do presente artigo, que designamos
como Introdugédo Prefaciada e Conclusédo Posfaciada. E neste espacgo que se integra a
perspetiva de analise distanciada e global do objeto de estudo, alicercada em premissas
do campo da teoria da imagem, introduzidas pela segunda autora, na terceira pessoa. Tal
discurso polifénico pretende facultar uma apresentagédo rica e multifacetada sobre um
mesmo corpo de informagao, porém profundamente contaminado por diferentes modos de
ver (Berger, 1982), ou seja, pela percecdo e interpretacdo condicionadas pelas
idiossincrasias e experiéncias individuais das autoras, tais como a ligagao familiar afetiva
com o objeto de estudo ou mesmo a area de formacgao de cada uma — Histéria da Arte /
Design e Cultura Visual. Esta contaminagdo da margem que se colapsa na descri¢cdo
central reforga, assim, a prépria nocdo de ‘olhar que é sempre subjetivo e projeta,
invariavelmente, algo de nés em tudo o que que observamos, afetando a nossa percegéo
da realidade (Berger, 1982: 14).

O enfoque sobre a imagem torna-se relevante na medida em que toda a investigacao é
desencadeada pelos relatos de memoria de uma tia-avé de uma das autoras, conducentes
a ativagao de imagens mentais por parte de ambas. Num dos casos enquanto reavivar de

acontecimentos, pessoas e locais, e noutro fruto da imaginagéo, gradualmente modelada
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pelos registos fotograficos e documentais identificados ao longo do processo. Neste
contexto, importa referir a definigcdo diadica de imagem para Mitchell (1994), que apresenta
uma distingdo operativa entre as designagcdes anglo-saxonicas de Image e Picture: a
primeira entendida enquanto potencial imaterial (imagem mental) que através da segunda
ganha uma aparéncia visivel, pela sua materializagdo num medium. Desta forma, a fixagao
da imagem mental, incorpérea e espectral é feita num medium visual de apresentagao,
enquanto objeto-corpo.

Enquanto que estas imagens materiais (pictures), sdo imagens estaveis e constantes,
contendo informacgao visual, as imagens imateriais ou mentais distinguem-se por serem
instaveis e fugidias, contendo informacédo de nivel visual, mas também sensorial,
conceptual ou mesmo ideias abstratas. O suporte material das imagens mentais € o proprio
ser humano. Sera entdo a autonomia face ao suporte e ao criador que ira distinguir estes
dois grupos de imagens. E através do suporte que definimos a imagem e a transformamos
num objeto de comunicagdo, independente do seu criador. Em certa medida, podemos
afirmar que essa imaterialidade da imagem mental representa, também, uma enorme
liberdade imaginativa. Captar a evidéncia da imagem mental e transpd-la para um suporte
afigura-se como um enorme desafio para qualquer produtor de imagens, na medida em
que obter a percecdo visual do inexistente permite aceder a uma experiéncia visionaria.
Como Victor dos Reis afirma, “(...) a experiéncia visual produz e exige ao mesmo tempo
uma crenga e uma descrenga perceptiva — que € também emocional e espiritual — desse
mesmo observador” (Reis, 2002: 79).

O recurso a fotografias de familia representa, nestes casos, um exemplo eximio da
possibilidade de tangibilizacdo de memoéria, na medida em que constituem, pelo seu
caracter indexical, um testemunho e forma de “re-apresentar” determinado motivo, através
de uma experiéncia fenomenoldgica de copresenga do real com a camara fotografica —
fendmeno que André Bazin (1992) e Roland Barthes (1999) designaram por noeme. No
caso particular do retrato existe um poder de atragdo ainda maior pelo seu potencial de
identificagdo empatica. Tal importancia é reforgada pela existéncia de uma zona no cérebro
especificamente dedicada ao reconhecimento dos rostos, area essa que, segundo estudos
recentes, continua a desenvolver-se durante a idade adulta’. A fixacdo de uma das autoras
por um retrato de uma figura feminina com o rosto ilegivel (Figura 28), devido a deterioracao
temporal, desencadeou uma demanda voraz pela busca de outras imagens onde tal figura
pudesse reaparecer. Essa forga do incégnito, que se sabe que existe, mas apenas é

apresentando de forma difusa, denota o impulso fisiolégico de procura de atribuicdo de

'Retirado  de https://www.dn.pt/sociedade/interior/parte-do-cerebro-que-reconhece-os-rostos-continua-a-
crescer-na-idade-adulta-5588848.html
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sentido, que neste caso reporta a nitidez de uma imagem conducente a uma identificagao
de pertenca genealodgica.
Segundo Mitchell (2005) o caracter interpelativo faz parte da natureza das imagens. Para
o autor, este didlogo deriva da relacdo de interdependéncia e mutuo consentimento -
beholder’s share (Gombrich, 1986) — entre a imagem e o espectador, relagdo de poder e
desejo que afeta ambos. A imagem, enquanto subalterna, vé o seu poder emergir deste
encontro intersubjetivo composto. Este poder magico e dominador, que é hoje atribuido a
relagdo do homem com a imagem, € considerado por Mitchell como uma caracteristica
intrinsecamente humana que funciona como resposta a representacgao.
Para Mitchell (2005) a questdo nao reside na ideia de verdade da imagem, mas na sua

vitalidade, a sua for¢a animica:

As imagens séo coisas que foram marcadas com todos os estigmas da personalidade
e do animismo; elas exibem corpos quer fisicos quer virtuais; elas falam connosco, por
vezes literalmente, outras vezes figurativamente; ou entdo olham para nods
silenciosamente através de um “abismo total da linguagem”. Elas apresentam nao
apenas a superficie, mas a face que fita o espectador. (Mitchell, 2005: 30)2

Neste sentido, o autor utiliza a metafora da relagao entre um organismo viral e o hospedeiro
para se referir a relagdo de interdependéncia entre imagem e espectador. As imagens
materiais (pictures) sdo também designadas por Mitchell como gobetweeners, na medida
em que constituem uma interface, um meio palpavel de acesso a representacéo que oscila
entre dois mundos, o mental e o concreto. Nesta fronteira, estabelecida por via da imagem,
convergem o desejo de expressdo dos seus criadores e simultaneamente a projecado dos

desejos dos espectadores, permitindo a comunicagéo entre ambos:

(...) € o facto do seu suporte material as tornar objectos autbnomos do seu criador,
fruiveis e partilhaveis por um conjunto mais alargado de sujeitos: isto é, objectos de
comunicagdo. Nesse sentido, implicam uma linguagem, uma estrutura, um contetdo
que embora codificado é passivel de ser compartilhado coletivamente. Por isso, ndo
séo experiéncias irremediavelmente individuais mas objectos de cultura. No entanto,
este estatuto ndo as resgata de um territério que, de uma forma ou doutra, é sempre
ambiguo. Ao mesmo tempo que, pela sua linguagem, se afirmam individualmente
integram um contexto. (Reis, 2006: 41)

Nesta o6tica, considerou-se inevitdvel o mapeamento do trilho de registos, visuais,
documentais e até objetuais, que de alguma forma atestassem e materializassem os factos

recolhidos. Este percurso teve em consideragéo o estudo do contexto historico de produgao

e circulagao de tais registos, cientes de que, uma vez que “o Unico equivalente da imagem

2pAs imagens sao coisas que foram marcadas com todos os estigmas da personalidade e do animismo; elas
exibem corpos quer fisicos quer virtuais; elas falam connosco, por vezes literalmente, outras vezes
figurativamente; ou entdo olham param noés silenciosamente através de um “abismo total da linguagem”. Elas
apresentam n&o apenas a superficie mas a face que fita o espectador” (Mitchell, 2005: 30).

%

vista n® 2 ¢« 2018 * memoéria cultural, imagem e arquivo * pp. 96 — 126

A/ \ 4

100 [



Ana Velhinho & Inés Cardoso ® Impressées de um passado incognito. Dos vestigios da memoéria pessoal a meméria
histérica entre o século XIX e o século XX em Portugal

€ sempre a propria imagem” (Gervereau, 2007: 10) era essencial atentar ndo s6 as suas
propriedades, mas também aos seus circuitos. Concordantemente, Gillian Rose (2016)
sublinha na sua Metodologia Critica Visual a importancia do entrecruzamento de quatro
dominios: o campo da produgado da imagem; da imagem em si; da sua circulagédo; e da sua
audiéncia. Foi nesta viagem intertextual que foi possivel cruzar, temporal e espacialmente,
a dimensao pessoal com a coletiva, posicionada na ténue fronteira que delimita o intersticio

subjetivo do que somos enquanto individuos e enquanto seres humanos.

1. Sobre as memoarias e vestigios do passado

A minha tia Maria da Conceigéo (1913-2010)

Ha cerca de um ano, em pesquisa no livro paroquial de registo de batismos da Amareleja
do ano de 1889, encontrei o assento de batismo da minha bisavé paterna. Dela quase nada
sabia, a parte da data de nascimento e falecimento apontadas da lapide funeraria, a
naturalidade do Alentejo fronteirico e, segundo as netas, ser uma mulher pequenina muito
enérgica e com génio, modo particular para definir um feitio um pouco dificil.

O assento de batismo revelou-me novos dados: a filiagdo da minha bisavd, a rua onde
nasceu e, atentando nos averbamentos, a data em que se teria mudado para o Ribatejo
para casar com 0 meu bisavo.

Um dos dados revelados intrigou-me. Por parte dos avos paternos a minha bisavo
descendia de espanhdis. Este ponto reconduziu-me a realizagdo da minha arvore
genealdgica comecada muitos anos atras, interrompida pela dificuldade de acesso a
documentagéo, e ao reavivar de memorias transmitidas por uma tia-avé (1913-2010)
durante a infancia e adolescéncia.

Na auséncia de documentos familiares, parti munida de algumas fotografias antigas e da
transmissao oral de histérias, juntando os dados que se foram encontrando e unindo uns
aos outros, criando uma teia de informacgdes, procurando enquadrar os antepassados na
sua vivéncia quotidiana, questionando as suas migracdes, tentando tornar tangiveis as
memorias.

Roland Barthes (1998:91) referindo-se a morte da mae escreve que, tal como Valéry,
gostaria de escrever para si mesmo um pequeno texto sobre a mée para que impresso, a
sua memoria durasse pelo menos o tempo da sua celebridade. De uma certa maneira
também procuro escrever um pequeno caderno de memorias que resgate do

esquecimento/anonimato os meus antepassados procurando devolver-lhes um lugar na
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histéria pessoal. E um dever de memodria intimista que através da memédria pessoal se
envolve na memdria coletiva.

Embora a pesquisa englobe todos os ramos familiares, o presente artigo cinge-se a histéria
familiar das bisavés paternas nascidas, uma na Amareleja (Alentejo) e a outra em
Benavente (Ribatejo), ambas em 1889.

A disponibilizagéo online por parte dos Arquivos Distritais®, de um vasto nimero de livros
paroquiais de registo de batismos, casamentos e 6bitos, assim como o sitio FamilySearch?,
que reune bilides de registos genealdgicos recolhidos em varios paises, tornaram a
pesquisa mais acessivel, democratizando o acesso a este género de informagédo. O
levantamento de elementos para poder proceder a pesquisa de assentos, passou pela
recolha de datas de nascimento/falecimento de lapides funerarias, procura de dados nos
Livros de Registo de Inumagdes do cemitério local e os proprios assentos paroquiais
facultaram novas pistas que me levaram a outros assentos. No caso do ramo familiar

espanhol o sitio FamilySearch foi imprescindivel para a descoberta de informacéo.

2. Da Amareleja

A bisavd Maria Rosa nasceu na Amareleja em 1889, neta de avds espanhdis por parte
paterna (Figura 1). Ao folhear os livros paroquiais da Amareleja do século XIX surgem
frequentemente sobrenomes espanhodis de pessoas vindas da zona estremenha de
Badajoz, com ocupagdes ligadas a pastoricia e agricultura. Foi na década de 50 do século
XIX que o casal espanhol Julian Garcia, ele natural de Oliva de la Frontera, e Ynes
Guerrero, ela natural de Valle de Santa Ana, partiu desta ultima localidade para a Amareleja
com trés filhos, onde viriam a nascer os restantes (Diagrama 1), incluindo o meu trisavd,

José Garcia (1861-1936), o mais novo de todos (Figura 2).

%Via http:// www.tombo.pt
*Marca da Sociedade Genealdgica do Utah (SGU): retirado de http:// www.familysearch.org
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Figura 1. Registo de batismo de Maria. Fonte: imagem cedida pelo Arquivo Distrital de Beja

(Codigo de referéncia: PT-ADBJA-PRQ-MRA01-001-B037_mO0088_derivada)

Julian Garcia @ Ynes Juana Maria

1817/18 | Olive de fa Frontera De La Concepcion Guerrero
1909 | Amarelejo 1819 | Voile de Sonta Ana
1911 ? | Amareleja
MMsddosemfsponho 7 VﬂlhosnascidosromPonwol
Ramén RosaMariaYnes  Ysabel Maria Francisco  Diogo jos¢ (1) Matilde Aresta
Vol de Sonto Ans 1848 | Vodle de Sonto Del Carmen Amareieio Amarelejs 1260 | Amorelejo 1862 | Amarelejo
Asg 1850 | Votte de Sante e
Ang

Ignez -ﬂm Vicéncia  Manuel
1866-1893 188%  Amorelejo 1891-1892 1893 - 180

1979

Diagrama 1 — Arvore genealdgica paterna
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aliorm ‘

Figura 2. Registo de batismo de José. Fonte: Imagem cedida pelo Arquivo Distrital de Beja (Cota:

D2/MRA01/001/Liv.B009/Cx.0629/FI10v)

Os nomes nos livros paroquiais sdo adaptados do espanhol para portugués e os
sobrenomes também variam em alguns assentos, por exemplo, em Ynes tanto surge o
sobrenome paterno Guerrero, como Guissaro, sobrenome de uma das suas avos.

A zona de fronteira sempre foi fértil em contactos e trocas entre os dois povos, mas a
duvida que se colocou foi: qual o fator que levaria familias espanholas a deslocarem-se de
modo permanente para esta zona do Alentejo? Atentando na conjuntura da Extremadura

de meados do século XIX ressaltam diversos fatores negativos:

A estrutura social era formada por um nimero reduzido de grandes proprietarios, e uma
vasta maioria de braceros, yunteros, jornaleros, etc, submetidos a um subemprego
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cronico, a salarios miseraveis e a condigbes laborais sobre-humanas, pelo que a
pobreza e a miséria eram a norma geral. As referéncias a miséria, falta de trabalho e
fome sao frequentes em todos os estudos sobre a época e nas atas municipais dos
ayuntamientos estremenhos. (Gascon, Rivas & Claver, 1999: 274)

A este quadro e as diversas crises de subsisténcia viriam juntar-se fortes epidemias e
doencas infeciosas que constituiam uma das principais causas de morte até finais do
século XIX na provincia de Badajoz. Teriam sido estas razdes que levaram o casal Julian
Garcia e Ynes Guerrero a deixar Valle de Santa Ana com os filhos pequenos e a fixarem-
se na Amareleja? Teriam do lado de ca da fronteira encontrado alguma estabilidade face
as adversidades passadas e iniciado uma nova ocupag¢ao ou continuado com o seu mester,
no caso familiar ligado a pastoricia?

A leitura dos diversos assentos permite a reconstrugdo duma histéria familiar: os meus
trisavés nasceram ambos na rua da Boavista, o que deixa entrever um crescimento em
convivio, apds o casamento em 1884 tiveram quatro filhos, os quais, a exce¢ado da minha
bisavé, viriam a falecer ainda criangas (Figura 3).

A bisavé Maria Rosa (Figura 4) mudar-se-ia para o Ribatejo, onde casou em 1909 com o

meu bisavé Manuel Cardoso, tendo oito filhos e ai permanecendo até a sua morte em 1979.
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Figura 3. Registo de casamento de José Garcia e Matilde Aresta. Fonte: Imagem cedida pelo
Arquivo Distrital de Beja (Cédigo de referéncia: PT-ADBJA-PRQ-MRA01-002-
C029_mO0031_derivada)
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Figura 4. Bisavé Maria Rosa com a neta Matilde e amigos. Passagem de ano de 1964/1965.
Fonte: Extraida de “Historias, estorias, contos, lendas e curiosidades de Coruche™

3. De Benavente

A bisavo Florippe de Jesus nasceu em Benavente em 1889 (Figura 5). Na auséncia de
documentagao, possuindo apenas uma ou outra fotografia antiga, a passagem testemunhal
de memorias sobre os bisavés paternos de Benavente baseou-se na transmissao oral das
memorias da tia avoé Maria, iletrada, mas com uma memoéria imagética muito forte, e na
associacao de experiéncias vividas a objetos.

A tia avé Maria transmitia acontecimentos ocorridos antes de ter nascido, mas que foram
muito marcantes para os seus pais e constituem dois marcos da primeira década do século

XX portugués: O Terramoto de Benavente de 1909 e a Implantagédo da Republica em 1910.

® Retirado de
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=1131341986947803&set=g.1694563834150968&type=1&theater&i
fg=1
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Figura 5. Registo de batismo de Florippe, A. s. num. 117/1889, B26, Paroquia de Nossa Senhora
da Graga de Benavente. Fonte: Imagem cedida pelo Arquivo Distrital de Santarém (Cddigo de
referéncia: PT/ADSTR/PRQ/PBNV01/001/0026)6

O Terramoto de Benavente de 1909 foi o maior sismo sentido em Portugal Continental em
todo o século XX, provocando a destruicdo quase total das localidades de Benavente,
Samora Correia, Santo Estevao e Salvaterra de Magos. Ocorreu a 23 de Abril pouco depois
das 17:00 horas, ndo sendo mais tragico em numero de vitimas mortais, cerca de 40,
porque a populagao, constituida maioritariamente por jornaleiros, como os meus bisavés,

se encontrava aquela hora a trabalhar nos campos quando

6 .

Retirado de:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=1131341986947803&set=g.1694563834150968&type=1&theater&i
fg=1
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Inesperadamente, o terreno que cultivavam langou-se em bruscos safandes, jogando
a todos por terra. Ao desequilibrio do corpo juntou-se o pavor da visao de um solo que
se rasgava, deixando sair do interior das suas fendas borbotées de agua e cheiros
nauseabundos. Muitos terao pensado que conheceriam ali o seu fim. Compreenderiam
ao chegar a vila, que foi exactamente o facto de estarem ali que os podera ter salvo.
(Vieira, 2009: 13)
A imprensa refere que foi sentido por todo o pais e até em algumas partes de Espanha.
Durante muito tempo, embora com menor impeto, sucederam-se varias réplicas na zona
ribatejana afetada, excetuando a do dia 2 de agosto que se fez sentir mais intensamente.
E folheando a imprensa da época que me deparo com as fotoreportagens de Joshua
Benoliel (1873-1932) para as revistas Brasil-Portugal’, O Ocidente® e para a llustragdo
Portuguesa’®. Sera ele que, através do seu olhar, vai servir de mediador entre as minhas
memorias esparsas e o0 quotidiano desolado vivenciado pelos meus antepassados, hum
registo intimista percorrendo as localidades afetadas mostrando a ruina dos edificios, os
gue vagueiam pelos escombros, a concentragdo da populagdo no largo da praga Anselmo
Xavier, também chamada de Largo do Chaveiro (lugar de nascimento do meu bisavé José
de Oliveira Ruivo em 1889), onde se montaram acampamentos improvisados e onde todos
se juntaram em torno da Nossa Senhora da Paz, imagem recuperada da capela destruida.
Nos acampamentos precarios Benoliel entra e fotografa de perto as familias desalojadas
(Figuras 6 a 13). Sera também ele que fotografara em Lisboa varios dos bandos precatérios
(Figura 14), desde os bombeiros até grupos de estudantes que vieram doutras partes do
pais, para angariar fundos de apoio para as vitimas da catastrofe (Figura 15 e 16).
De Portugal eram enviados para o estrangeiro postais com imagens impactantes do
terramoto (Figura 17), transformando este acontecimento num triste souvenir (Figura 18).
A onda de solidariedade que se gerou no pais e no estrangeiro ndo tera sido certamente
alheia as fotoreportagens de Benoliel, também correspondente do diario espanhol
ABCMadrid'® e da revista francesa Llllustration'’ e nem a reportagem cinematografica que
Jodo Freire Correia (1861-1929) realizou sobre o terramoto e que foi exibida 48 horas
depois de filmada, com 22 cépias enviadas para o estrangeiro (Ribeiro, 1983: 31).
Os clichés de Benoliel foram preservados e podem ser visualizados tanto em arquivo como
através da imprensa da época, mas, infelizmente, do filme de Jodo Freire Correia a

Cinemateca nao possui nenhuma cépia no seu arquivo e desconhece o seu paradeiro.

7Brasi/-Portuga/, Ano 11, n® 247, 1 Maio 1909, pp. 100-103.

8 0 Ocidente: revista illustrada de Portugal e do estrangeiro, n°® 1093, 10 maio 1909.

o llustragdo Portuguesa, 2%série, n°167, 3 maio 1909, pp. 545-550; llustragdo Portuguesa, 22 série, n° 168, 10
maio 1909, Capa pp. 585-608 (exceto p. 604); llustragdo Portuguesa, 22série, n°173, 14 junho 1909, pp. 745-
746.

1% Clichés de J. Benoliel, ABC Madrid, Numero Solto, 28 abril 1909, p. 14; ABC Madrid, Numero Solto, 4 maio
1909, Capa.

" Clichés de J. Benoliel, L’ lllustration, n° 3454, 8 maio 1909, p.329.
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Sera também através do registo fotografico de Joshua Benoliel™ que outra das fortes
memorias de familia é projetada visualmente: a Proclamagao da Republica Portuguesa em
5 de Outubro de 1910 (Figuras 19 a 24). A minha bisavo tinha ido a Lisboa com o seu pai,
maritimo, na sua pequena embarcagéo, comprar o parco enxoval para o seu casamento,
quando, nas palavras da tia avd, rebentou a Republica. Do dito enxoval, presente em casa
da tia avd, a comoda (Figura 25) e o toucador (Figura 26) evocavam aquele dia
emblematico da histéria do pais, como se aqueles objetos fossem também eles
testemunhas presentes de um acontecimento vivido num misto de ansiedade e de euforia.
A minha bisavé Florippe de Jesus (Figura 27) viveu entre Benavente e Salvaterra de
Magos, migrando para Coruche por volta da década de 30 do século XX, onde viriam a

nascer os filhos mais novos e onde viveu até a sua morte em 1965.

Figura 6. llustragdo Portuguesa, 2.2 série, n.° 168, 10 de Maio de 1909, capa. Fonte: Imagem
disponibilizada pela Hemeroteca Municipal de Lisboa™

12 llustragdo Portuguesa, 22 série, n® 243, 17 outubro 1910, pp. 483-487, 490-506.
3 Retirado de: http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/OBRAS/llustracaoPort/1909/N168/N168_item1/index.html
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Figura 7. llustragdo Portuguesa, 28série, n°167, 3 Maio 1909, p. 549. Fonte: Imagem disponibilizada

pela Hemeroteca Municipal de Lisboa™
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Figura 8. /lustragdo Portuguesa, 2.2 série, n.° 168,
10 de Maio de 1909, p. 585. Fonte: Imagem
disponibilizada pela Hemeroteca Municipal de
Lisboa '®
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Figura 9. llustragdo Portuguesa, 2.2 série,
n.° 168, 10 de Maio de 1909, p. 594. Fonte:
Imagem disponibilizada pela Hemeroteca
Municipal de Lisboa 16

" Retirado de: http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/OBRAS/llustracaoPort/1909/N167/N167_item1/P7.html
'® Retirado de: http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/OBRAS/llustracaoPort/1909/N168/N168_item1/P11.html
'® Retirado de: http://hemerotecadigital.cmlisboa.pt/OBRAS/llustracaoPort/1909/N168/N168_item1/P19.html
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Figura 9

Figura 10. /lustragdo Portuguesa, 2.2 série, n.° 168, 10 de Maio de 1909, 5) 597. Fonte:
Imagem disponibilizada pela Hemeroteca Municipal de Lisboa !

Figura 11. llustragdo Portuguesa, 2.2 série, n.° 168, 10 de Maio de 1909, 5) 608. Fonte:
Imagem disponibilizada pela Hemeroteca Municipal de Lisboa 8

" Retirado de: http://hemerotecadigital.cm-
lisboa.pt/OBRAS/llustracaoPort/1909/N168/N168_item1/P22.html

'® Retirado de:
http://hemerotecadigital.cmlisboa.pt/OBRAS/llustracaoPort/1909/N168/N168_item1/P33.html
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Figura 12. Destruicao provocada pelo terramoto de 23 de Abril de 1909 na igreja matriz. Autor:
Joshua Benoliel. Fonte: Arquivo Municipal de Lisboa/Sojornal/ PT/AMLSB/EFC/000470"

Figura 13. Populagcdes desalojadas pelo terramoto de 23 de Abril de 1909. Sem referéncia ao
autor. Fonte: Arquivo Municipal de Lisboa/Sojornal/ PT/AMLSB/EFC/000477 2

"9 Retirado de: http://arquivomunicipal2.cm-
lisbo9a.pt/xargdigitalizacaocontent/Imagem.aspx?ID=2112777&Mode=M&Linha=1&Coluna=1
%0 Retirado de: http:/arquivomunicipal2.cm-
lisboa.pt/xarqdigitalizacaocontent/Imagem.aspx?1D=2112782&Mode=M&Linha=1&Coluna=1
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Figura 14. Bando precatério dos estudantes a favor das vitimas do terramoto de Benavente,
chegada a Lisboa de estudantes vindos do Porto. Autor:Benoliel. Fonte: Arquivo Municipal de
Lisboa/Camara Municipal de Lisboa/ Promocéo cultural e salvaguarda do patriménio/ Fotografia

artistica e documental/ Benoliel/ PT/AMLSB/CMLSBAH/PCSP/004/JBN/001420 *'
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Figura 15. Bando precatorio dos estudantes a favor das vitimas do terramoto de Benavente
Autor: Benoliel. Fonte: Arquivo Municipal de Lisboa/Camara Municipal de Lisboa/ Promogéo
cultural e salvaguarda do patriménio/ Fotografia artistica e documental/ Benoliel/
PT/AMLSB/CMLSBAH/PCSP/004/JBN/001469 **

! Retirado de: http://arquivomunicipal2.cm-
Ilsboa pt/xarqdigitalizacaocontent/Imagem.aspx?ID=2129131&Mode=M&Linha=1&Coluna=1
? Retirado de: http://arquivomunicipal2.cm-

lisboa.pt/xarqdigitalizacaocontent/Imagem.aspx?1D=2167966&Mode=M&Linha=1&Coluna=1

vista n°® 2 « 2018 * memoria cultural, imagem e arquivo * pp. 96 — 126 kK] -

A/ \4

A



A/ \4

Ana Velhinho & Inés Cardoso ® Impressées de um passado incognito. Dos vestigios da memoéria pessoal a memoria h
histérica entre o século XIX e o século XX em Portugal

Figura 16. Bando precatério que realizou um peditério a favor das vitimas do terramoto em
Benavente. Autor: Benoliel. Fonte: Arquivo Municipal de Lisboa/Camara Municipal de Lisboa/
Promocéo cultural e salvaguarda do patriménio/ Fotografia artistica e documental/ Benoliel/

PT/AMLSB/CMLSBAH/PCSP/004/JBN/001623 *°

Figura 17. Populagéo desalojada e a destruigdo provocada pelo terramoto de 23 de Abril de
1909. Autor ndo mencionado. Fonte: Arquivo Municipal de Lisboa/Sojornal/
PT/AMLSB/EFC/000472 **

% Retirado de: http://arquivomunicipal2.cm-
lisboa.pt/xarqdigitalizacaocontent/Imagem.aspx?1D=2129393&Mode=M&Linha=1&Coluna=1
2 Retirado de: http://arquivomunicipal2.cm-
lisboa.pt/xarqdigitalizacaocontent/Imagem.aspx?1D=2112779&Mode=M&Linha=1&Coluna=1
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Figura 18. Imagem de postal alusivo ao Terramoto de Benavente de 1909. Fonte: Carte
Postale Tremblement de terre au Portugal *°

Figura 19. llustragdo Portuguesa, 2.2 série, n.° 243, 17 de Outubro de 1910, p. 486. Fonte:
Imagem disponibilizada pela Hemeroteca Municipal de Lisboa %

%5 Retirado de: http://www.ebay.ca
%6 Retirado de: http://hemerotecadigital.cm-
lisboa.pt/OBRAS/llustracaoPort/1910/N243/N243_item1/P8.html
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Figura 20. /lustragdo Portuguesa, 2.2 série, Figura 21. llustragdo Portuguesa, 2.2 série,
n.° 243, 17 de Outubro de 1910, p. 495. n.° 243, 17 de Outubro de 1910, p. 503.
Fonte: Imagem disponibilizada pela Fonte: Imagem disponibilizada pela
Hemeroteca Municipal de Lisboa ¥ Hemeroteca Mun|C|paI de Lisboa 2

Figura 22. A revolucao republicana, o povo em frente a Camara Municipal aclama a
proclamacgéo da Republica. Autor: Benoliel. Fonte: Arquivo Municipal de Lisboa/Camara
Municipal de Lisboa/ Promogéo cultural e salvaguarda do patrimoénio/ Fotografia artistica e

documental/ Benoliel/ PT/AMLSB/CMLSBAH/PCSP/004/JBN/000443 %

%" Retirado de: http://hemerotecadigital.cm- % Retirado de: http://arquivomunicipal2.cm-
lisboa.pt/OBRAS/llustracaoPort/1910/N243/N243 _i lisboa.pt/xarqdigitalizacaocontent/Imagem.aspx?ID
tem1/P17.html =2117856&Mode=M&Linha=1&Coluna=1

%8 Retirado de: http://hemerotecadigital.cm-
lisboa.pt/OBRAS/llustracaoPort/1910/N243/N243 i
tem1/P24 .html
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Figura 23. A revolucgéo republicana, soldados e civis armados. Autor: Benoliel. Fonte: Arquivo
Municipal de Lisboa/Camara Municipal de Lisboa/ Promogéo cultural e salvaguarda do
patriménio/ Fotografia artistica e documental/ Benoliel/

PT/AMLSB/CMLSBAH/PCSP/004/JBN/002699 *°
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Figura 24. A revolucgéo republicana, populares aclamam as forgas revolucionarias. Autor:
Benoliel. Fonte: Arquivo Municipal de Lisboa/Cémara Municipal de Lisboa/ Promogao cultural e
salvaguarda do patriménio/ Fotografia artistica e documental/ Benoliel/

PT/AMLSB/CMLSBAH/PCSP/004/JBN/002706 '

% Retirado de: http://arquivomunicipal2.cm-
lisboa.pt/xarqdigitalizacaocontent/Imagem.aspx?1D=2173095&Mode=M&Linha=1&Coluna=1
¥ Retirado de: http:/arquivomunicipal2.cm-
lisboa.pt/xarqdigitalizacaocontent/Imagem.aspx?1D=2173103&Mode=M&Linha=1&Coluna=1
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Figura 25. Em casa da tia avo Maria: Figura 26. Em casa da tia avo Maria:
comoda do enxoval da bisavé Florippe de toucador do enxoval da bisavé Florippe de
Jesus comprada no dia da Implantagédo da Jesus comprado no dia da Implantagdo da
Republica 5 Outubro 1910. Fonte: Arquivo Republica 5 Outubro 1910. Fonte: Arquivo
pessoal da autora. pessoal da autora

Figura 27. Bisavo Florippe de Jesus no dia seu casamento. 24 Outubro de 1910. Fonte:
Arquivo pessoal da autora.
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4. Sobre a (im)precisao da reconstru¢cao de memorias
Entre as escassas fotografias do album da minha tia avé, duas sempre me intrigaram:
numa uma figura de mulher de pé, cujo rosto se esvaneceu no tempo (Figura 28),
desconhecendo se essa figura seria a minha bisavé. Na outra, a mesma figura feminina
desta vez sentada, o mesmo rosto esvanecido pelo tempo, com uma crianga muito
pequena ao colo, cujo olhar nos fixava intensamente. Perdida esta ultima fotografia,
nunca deixei de pensar nela, como se aquele olhar me continuasse a interrogar e aquele
rosto desaparecido me perturbasse langando uma incognita sobre o passado.
Tentando desvendar esse passado vou recolhendo fragmentos materiais e orais na
tentativa de (re)construir um album de memorias (Figuras 29, 30).
Entre os objetos, as chaves antigas da casa dos meus bisavos sdo como um incitamento
a descoberta e a preservacdo das memorias, como aquelas que a minha tia recordava
dos eventos vividos pelos seus pais, como se também ela os tivesse vivido. Quando
falava do terramoto dizia que era do tempo dele, embora tivesse nascido em 1913, o
que deixa transparecer que essa ferida emocional permaneceu durante anos na
populacao local. Apesar de se ter mudado menina para a localidade de Salvaterra de
Magos e mais tarde para Coruche, sempre se afirmava como sendo de Benavente,
como se aquelas migracdes em nada apagassem a memoéria do seu lugar de origem.
A bisavé da Amareleja migrou com 19 anos para o Ribatejo para se casar, mas os seus
filhos e netos, sem contacto com a distante localidade alentejana, falavam desse ponto
geografico como se uma parte deles também ali pertencesse. Em conversa com uma
prima mais velha, esta recordava a viagem que nos anos 60 o seu pai e tias fizeram a
Amareleja para conhecer a terra da méae, e outra das primas, com nostalgia, lamentava
nunca ter feito a viagem a Amareleja que o seu pai lhe havia prometido.
Na pesquisa em curso, através da certidao de batismo da irma da bisavé de Benavente
(Figura 31), surgiu uma pista para outra descoberta surpreendente. O avdé maritimo de
gque a minha tia avé falava com tanta ternura, recordando os passeios na sua
embarcacdo, com as suas irmas e primas, pelo rio Sorraia, foi deixado na Roda dos
Expostos em Abrantes a 30 de dezembro de 1859 (Figura 32). Desconheceria a minha
tia avo este facto, ou algum pudor a teria levado a ndo o mencionar? Das 93 criangas
batizadas no ano de 1859 na paréquia de Sdo Joao em Abrantes, 66 eram expostas.
Pergunto-me se o meu trisavd Elias (Figura 33) teria sido deixado com algum sinal e
qual o seu percurso na instituigao.
A descoberta recordou-me que num dos meus cadernos de apontamentos de
adolescente escrevi estes versos que a tia avd contava que sua mae dizia: Ja ndo tenho

pai nem mae nem nesta terra parentes sou filha das tristes ervas e neta das aguas
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correntes. Seria uma alus&do ao nascimento de seu pai ou estaria em voga esta quadra
do cancioneiro popular?

A cada novo dado encontrado a demanda prossegue, entrecruzando a memoria pessoal
com a memoria histérica, unindo a oralidade, a palavra escrita e a linguagem visual na

construcdo de um caderno de memoarias.

. o _ Figura 29. Tia Maria na praia da Nazaré.
Figura 28. Incognita. s/d. Fonte: Arquivo Década de 30/40. Fonte: Arquivo pessoal da
pessoal da autora. autora.

Figura 30. Tia Maria na praia da Nazaré. Década de 30/40. Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Figura 31. Registo de batismo de Maria, A.

s. num. 53/1887, B24, Paréquia de Nossa
Senhora da Graga de Benavente. Fonte:
Imagem cedida pelo Arquivo Distrital de
Santarém (Cdédigo de referéncia:
PT/ADSTR/PRQ/PBNV01/001/0024)
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Figura 32. Registo de batismo de Elias,
exposto, A. s. num.93 /1859, fl.167, B1,
Paréquia de Sao Jodo Batista de Abrantes.
Fonte: Imagem cedida pelo Arquivo Distrital de
Santarém (Cédigo de referéncia: PT-ADSTR-
PRQ-PABT11-001-000
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Figura 33. Trisavd Elias da Fonseca. s/d. Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Conclusao posfaciada

O impulso de conhecer e preservar ndo s6 a memoria, mas um registo da nossa
identidade, expandida aos nossos antepassados, manifesta-se frequentemente no
desejo de produzir e recolher materializagées dessas memoérias. Nem sempre é possivel
a recolha de registos visuais, como fotografias de familia, quer porque se deterioraram
com o tempo, quer porque eram pouco acessiveis em determinados contextos e
comunidades. Nao obstante, temos disponivel a incrivel capacidade de ‘gravar’ imagens
na nossa mente, que evocam recordagoes reais ou simplesmente fruto da imaginacao.
Esta compulsdo para a preservagdo e colecdo de imagens, sejam materiais ou

imateriais (Mitchell, 1994) denota o resultado de uma cultura modelada pelo que Susan
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Sontag designa por “insaciabilidade do olhar fotografico”, que nos da a sensacao “de
que a nossa cabecga pode conter o mundo todo — como uma antologia de imagens”
(Sontag, 2012: 11). Por seu turno, Hans Belting refere-se ao corpo enquanto lugar no
gual a meméoria é depositada, com a capacidade de fixar o que nos escapa com o passar
do tempo, sendo através dele que operamos um jogo constante de permutas entre
mundo e imagem a cada ato de lembrar (Belting, 2014: 89-90). Nesta ace¢ao, o autor
encara 0 corpo como o espago congenito de producdo e captacdo de imagens
organizadas de modo rizomatico .

A construgao de uma colegio ou arquivo comecga por ser uma “massa frequentemente
desorganizada de inicio — sé se torna significante ao ser pacientemente elaborado”
(Didi-Huberman, 2012: 124). Salienta-se, deste modo, a importancia do processo de
descricdo, contextualizagao e interpretacdo, conforme evidenciados por Laurent
Gervereau®®, mas também os processos de representagdo e visualizacdo desses
arquivos ou conjuntos de dados, na medida em que constituem modelos
epistemoldgicos de classificacdo sistematica do mundo natural e artificial. No caso de
uma genealogia, a representagdo arborescente remete para um arquétipo
organizacional, hierarquico que se desenvolve a partir de uma raiz fundadora,
constituindo uma referéncia originaria a propria arvore da vida e do conhecimento de
Darwin (Lima, 2001: 21-42).

Conforme evidenciado pela investigagdo encetada, uma estrutura multidimensional
originada pela justaposi¢cdo da camada genealdgica, cronoldgica e cartografica, ganha
evidéncia enquanto triade ativadora da memoria, denotando a importéncia 6bvia dada
as pessoas e ao tempo da sua vivéncia, mas também aos lugares, entendidos quase
como uma extensdo dos individuos. Inclusivamente, com referéncia aos afetos
desencadeados por lugares que nunca foram fisicamente visitados, porém foram
empaticamente inculcados em imagens mentais motivadas por relatos orais de
familiares.

Belting refere na sua antropologia das imagens essa mesma relagéo entre o corpo € 0s
lugares através da mnemotécnica topoldgica que este possui, recorrendo a linguagem
para associar imagens a lugares. Segundo Belting, “os proprios lugares sao imagens
que uma cultura transfere para locais fixos da geografia real” (Belting, 2014: 94). A

semelhanca da memoria técnica dos dispositivos, também este mecanismo topologico

324A nossa prépria memoria € um sistema neuronal endégeno composto por lugares ficticios de lembranca.
Consiste numa rede de lugares aonde vamos buscar as imagens que constituem a substancia da nossa
g)srépria recordagdo” (Belting, 2014: 91).

“Descrever é ja compreender. E grande parte da nossa cegueira face as imagens decorre do facto de as
consumirmos como elementos de um sentido primeiro, sem nunca as inventariarmos” (Gervereau, 2007:
45).
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se socorre de um artificio que simula a interacdo entre o meio natural e a meméria
espontanea. Este enfoque na construcao técnica do arquivo e da meméria recorda-nos
da modelacdo deliberada do passado coletivo que corre o risco de se despersonalizar
e perecer pela auséncia de espaco aberto ao imaginario:

A memodria coletiva de uma cultura, a cuja tradicdo vamos buscar as nossas imagens,
possui 0 seu corpo técnico na memdria institucional dos arquivos e dispositivos de
armazenamento. Mas este fundo técnico sera morto, se ndo for mantido vivo pela
imaginagao coletiva. Além disso, as culturas renovam-se também pelo esquecimento
como pela lembranga, e por eles se transformam. Viveram de uma “continuidade
retrospetiva” que garantia ao passado um lugar visivel no presente. Hoje, pelo contrario,
em face da descontinuidade em relagdo ao passado, vivemos e sentimos “o fim da
paridade de histéria e memodria”, como escreve Pierre Nora. O esmaecimento da
memoria oficial e coletiva seria compensado e, simultaneamente, acelerado pela
acumulagao cega de materiais nas memoarias técnicas dos arquivos e dos atuais meios
de comunicacéo (Belting, 2014: 92).

Também Georges Didi-Huberman nos alerta para o perigo das imagens sem
imaginacao, “imagens-aparéncia” que possuem uma “mudez originaria”, na perspetiva
de Elisabeth Pagnoux, que defende que ao siléncio testemunhal das imagens nada de
auténtico haveria a acrescentar (Didi-Huberman, 2012: 119). Didi-Huberman contraria
veemente esta ideia contrapondo, face ao confronto com a expressao “febre do arquivo”
evidenciada por Derrida, a necessidade de reelaboragc&o da nog&o de arquivo como algo
hispomnésico ou inconsciente, conforme trabalhado por Freud e Warburg. Defende,
assim, a abertura as impurezas do desconhecido ainda por trabalhar e a quebra de
preconceitos embebidos na compreensao historica. Trata-se, portanto, de uma proposta
radical de “desmembramento” por via de brechas que abrem espago a montagem
enquanto ato especulativo de interpretacdo e reconstrucio que implica um salto de fé
no impercetivel em busca de singularidades ainda por identificar (Didi-Huberman, 2012:
129-130). Assim, o autor reitera que o arquivo nunca é um reflexo simples ou prova de
algo, mas antes “elaborado mediante recortes incessantes, mediante uma montagem
cruzada com outros arquivos” e por isso nunca é imediato, exigindo, ao invés, a sua
permanente reconstrugéo (Didi-Huberman, 2012: 131).

Deste modo, consideramos que os achados aqui apresentados, constituem o inicio de
um processo € ndo um fim ou um produto, que se pretende que constitua um arquivo
materializado num album de memodrias. Cada vez mais, estes conceitos
gutemberguianos de livro, album ou mesmo arquivo, veem a sua existéncia
reequacionada pelo contexto tecnoldégico em que nos encontramos, muito util pelo

potencial de promogcdo da acessibilidade a documentos outrora votados ao
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esquecimento e a ruina, no sentido literal da sua deterioracdo ou incapacidade de
chegar as maos certas.

Assim, além da expans&o da recolha a outros antepassados e trogos genealodgicos, a
par do aprofundamento de questdes do contexto nacional e transfronteirico ainda por
descortinar, pretende-se dar continuidade a esta investigacdo complementada por
aproximagdes de diagramacgado visual que permitam extrair informagao ainda por
desvelar. Nesse sentido, o pensamento visual subjacente ao ato de recolha,
inventariagao, descrigao, selecao e visualizagcido afirmam-se como modo de apropriagao
grafica do objeto de estudo para melhor o compreender. Deste modo, as formulagdes
visuais passiveis de serem construidas nado funcionam apenas como modo de
apresentacao de resultados, mas como ferramenta de reflexdo sobre o conteudo em
analise. O aprofundamento da pesquisa, a par da exploragcdo do potencial das suas
formas de apresentacgao, tonara ainda mais evidente este intersticio entre o individual e
o coletivo, entre o pessoal e o histérico, que acreditamos ser passivel de comunicar e
partilhar como mais um né numa rede de grandes e pequenos arquivos, para que a

memoaria jamais se perca sem pelo menos o esfor¢o de a tentarmos agarrar.

As minhas avés que, na lucidez e na deméncia, nunca deixaram esmorecer a vontade

que depositaram em mim de desenhar a fronteira entre passado, presente e futuro.
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Discursos cruzados - memaoria e arquivo,

individual e coletivo

Nuno Pinheiro

Resumo:

A memdria coletiva € um terreno disputado e com influéncia na nossa meméria individual,
sustenta-se numa série de locais da memdéria que incluem, mas nao se limitam ao arquivo. Esse
arquivo é também a base da historia oficial. Essa memdéria recompde-se com as necessidades
sociais. A Histéria, enquanto disciplina, deveria estabilizar a memdaria, mas é também mutavel.
A memdria individual é servida por outros materiais e locais da memoaria, entre os quais o album
de familia. Esta memodria individual € igualmente passivel de desmemorizagao e rememorizagéo
de acordo com as necessidades emocionais e materiais. Para ela o album de fotografias contribui
com registo de pessoas e ocasides ausentes do arquivo oficial.

Uma nova histéria mais abrangente em temas e fontes necessita da incorporacdo da memoéria
pessoal e familiar na memoria coletiva e do arquivo e album de familia em museus e arquivos

locais.

Palavras-chave: arquivo; memoria; histéria; imagem.

Abstract:

Collective memory is a disputed field, influencing our individual memory. It is supported by a
number of places of memory including, but not limited to the archive. The archive is the support
of official history. Collective memory is rebuilt according to social needs. It should be made
established by history, however history does also change.

There are other materials for the individual and family memory, including family album. This
memory can also be destructed and reconstructed, according to family emotional and material

needs. Family album includes records of people and occasions absent from official archives.
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A new history would encompass broader themes and sources and will need to incorporate

personal and family albums and archives in local museums and archives.

Keywords: archive, memory, image, history.

Introducgao

Este texto remete para a realidade dos arquivos existente em meados dos anos 90,
quando iniciei os meus estudos baseados em fotografias. Na altura, no processo de
constru¢do da minha dissertacdo de mestrado (Pinheiro, 1997) eram poucos os arquivos
dedicados a imagem e o seu funcionamento era muito deficiente. O Arquivo Fotografico
da Camara Municipal de Lisboa tinha novas instalagdes e possibilidade de pesquisa
informatica numa bem equipada e confortavel sala de leitura. Havia outros arquivos, um
pomposamente chamado Arquivo Nacional de Fotografia estava organizado de forma a
dificultar ao maximo, para nao dizer impossibilitar, o trabalho do investigador. No Palacio
Foz estavam sediados alguns arquivos importantes, resultantes da extingdo do jornal
diario “O Século” e, apesar da falta de instrumentos de pesquisa, esta era possivel,
gracas a dedicacao dos que la trabalhavam. Ainda néo existia o Centro Portugués de
Fotografia o panorama fora de Lisboa era pior. Alguns arquivos e museus municipais
tinham fotografias antigas, mas ndo estavam organizadas. A disponibilidade ou n&o de
fotografias acabou por ser determinante para o rumo e dmbito do trabalho.

Sou historiador e os historiadores trabalham com fontes, quase sempre escritas. A
histéria faz-se de palavras, ainda muito pouco de imagens. A utilizagdo da imagem como
fonte é recente e ainda marginal. Ndo tenho duvidas de que a imagem sera fundamental
para o historiador do futuro que tera a sua disposicdo nao s6 os textos, como as
fotografias e os videos das pessoas, situagdes e acontecimentos.

Nem a coincidéncia temporal entre a invencido, ou melhor, as varias invengdes da
fotografia, e da histéria moderna e cientifica, baseada em arquivos, na década de 1830,
colocou a fotografia na posigcao de fonte para a histéria. A Histéria tem sido sobretudo
construida a partir de fontes escritas, mas vivemos numa sociedade em que a imagem
€ cada vez mais importante. Se a historia precisa dos arquivos, a fotografia esta
condenada a produzi-los e podera estar nos arquivos privados e familiares, assim como
nos arquivos publicos ou oficiais.

Um dos trabalhos que me inspiraram e que coloca a questdo dos arquivos privados e
publicos, é o trabalho monumental dirigido por Tenfelde (1994), sobre as fotografias da

Krupp. Esta empresa construiu um arquivo fotografico que era ao mesmo tempo familiar
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e empresarial. O arquivo que se comegou a construir em 1865 chegou as 500 mil
imagens, incluindo imagens de edificios e equipamentos, trabalho e também retratos da
familia Krupp e de trabalhadores. E interessante esta combinag&o entre o arquivo mais
publico, ilustrando o trabalho das fabricas, e o seu lado privado, com fotografias da
familia. A familia era a dos proprietarios da empresa e o arquivo servia os fins desta
familia, quer na sua funcdo empresarial e econémica, quer no seu lado privado e
familiar. As fronteiras entre o privado e o publico ndo sdo imutaveis, e este arquivo inicia-
se numa altura em que estava em voga a Carte de Visite, fotografias que eram entregues
as pessoas com que havia relacionamento e que serviriam tanto para situagdes
publicas, como privadas.

Tradicionalmente existem discursos separados e bastante estanques sobre a meméria
individual e a memodria coletiva. Neste texto centrado na importancia da imagem para a
memoria, a proposta € compreender que memoria individual e memoaria coletiva sdo
permeaveis, comunicando entre si. Considerando os arquivos como repositérios da
memoria também alguns sé-lo-do da memoria coletiva, outros da memoria pessoal,
individual e familiar. A permeabilidade das memodrias deve levar ao cruzamento de
arquivos, a criagao de formas de incorporar as meméorias individuais, familiares e de
grupo, nos grandes arquivos coletivos. A entrada do arquivo privado no publico s6 &
possivel com a proliferacdo de arquivos locais.

Mas serdo estes discursos cruzados entre a memoaria individual e a memoaria coletiva,
entre o arquivo privado e o arquivo publico possiveis? E sendo-o0, como pode o arquivo

publico incorporar as memdarias e arquivos privados?

1. Meméria individual e memoria coletiva

A memoria coletiva € uma das componentes centrais da estrutura ideoldgica da
sociedade. Permite-lhe cimentar a coeséo, ja que é partilhada por um determinado
grupo, familiar, religioso, local, nacional (Halbwachs, s.d.). Pierre Nora, no artigo sobre
memoria coletiva em A Nova Histéria aprofunda o conceito: “a memoaria coletiva é a
recordacdo ou o conjunto de recordagdes, conscientes ou n&o, de uma experiéncia
vivida e/ou mitificada, por uma coletividade viva de cuja identidade faz parte integrante
o sentimento do passado" (Nora, 1978: 451).

Para o mesmo autor a memoria coletiva é o que fica do passado, da vivéncia de grupos
maiores ou menores, grupos que podem ser a escala nacional, de ideologias politicas

ou religiosas, mas também mais limitados como geragdes e movimentos minoritarios
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(Nora, 1978: 451). A memdria evolui, sendo apagada e reconstruida em funcéo das
necessidades do momento.

A multiplicacdo de grupos sociais que se autonomizam por meio da recuperacgéo do seu
passado, leva a multiplicacdo de memdrias coletivas. Paises, tendéncias politicas,
religides, modalidades e clubes desportivos, localidades, escolas, turmas e até familias
constroem a sua memoaria coletiva que pode ser antagdnica com a de outros grupos.

A memodria coletiva vai também fazer parte da memaria individual, na medida em que o
individuo faz parte do grupo e com ele partilha esta parte da memaria. Muitas vezes as
imagens sdo fundamentais na construcdo desta memdria. Imagens partilhadas,
difundidas, vistas por todos e como tal incorporadas na memoaria coletiva, fardo parte
das memorias individuais.

A memoria individual tem sido sobretudo um campo de estudo dos psicologos,
interessando-nos sobretudo a relacdo entre a memoaria individual e coletiva. Vimos
acima que a memoria coletiva influencia e é incorporada na memoéria individual, mas
nao teremos o contrario? As experiéncias individuais sendo semelhantes em individuos
do mesmo grupo e do mesmo tempo, n&o acabarao por fazer parte da memoaria coletiva?
Tal como a memoria coletiva, a memodria individual estd sujeita ao esquecimento,
desmemorizagdo e recomposi¢ao, de acordo com as necessidades do individuo, mas
também de acordo com as necessidades da sociedade. Esta memdria também
incorpora a pertenca ao grupo € a sua memoria. Memoria individual e coletiva
interpenetram-se e constroem-se mutuamente.

Ao contrario da memdria coletiva em que ha limites a desmemorizagao e a reconstrucgao,
a memoria individual pode sempre ser recriada. Os limites da reconstrucdo da memoaria
coletiva, da rememoracgao, sdo os das relagdes de forca sociais, que abordaremos a
frente.

A histéria seria uma estabilizagdo da memoaria. Depois de interpretada, “cientifizada” e
estabelecida ndo haveria lugar a novas interpretagcdes, mas sabemos que n&o é assim.
A historia também se reescreve em funcao das necessidades sociais do seu tempo. Um
exemplo portugués: a historia da Expanséo Portuguesa passou a ter uma visdo mais
ligada & economia depois dos trabalhos de Magalhdes Godinho e uma nova ideia de
"encontro de culturas" depois da descolonizagdo. E estamos a falar de uma histéria de
tempos bastante remotos. Se nos aproximarmos no tempo maiores sido as
possibilidades de ver tais alteracdes. Outro exemplo é a Revolugao Francesa, momento
fundador da Republica Francesa que tinha uma visdo positiva numa longa tradigédo
historiografica, para, por altura do seu bicentenario Frangois Furet apresentar uma visédo
que contrariava o discurso vigente que considera a Revolugdo Francesa como ato

fundador das sociedades democraticas, para se concentrar nas questdes do terror.
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O virar da histéria da expansdo para a economia implicou novas fontes e novos
arquivos, alguns dos quais eram privados. Os roles de compras existentes nos arquivos
das misericordias foram essenciais para a compreensao da evolugao dos precos. Ja a
mudanc¢a de ponto de vista sobre a Historia da Revolugdo Francesa € sobretudo uma

mudanga ideoldgica, sem que para isso tenham contribuido novas fontes ou arquivos.

2. Fotografia e memoéria

Para Susan Sontag "fotografar & conferir importancia" (Sontag, 1986: 34), uma vez que
tudo é fotografavel, mas nem tudo é fotografado, a fotografia da, alguma forma, a
medida da importancia das coisas. A fotografia é também um reflexo do gosto de uma
época, que se forma em fungao da estrutura social em cada etapa da sua evolugao
(Freund, 1974).

Mas na ordenagéo destes fragmentos, que, em si, podem nao explicar muito € que esta
o trabalho do historiador, tendo em conta que tanto os assuntos, como as formas de os
representar sdo importantes, ja que ai temos a medida do gosto e da importancia que
determinada época dava as coisas.

De comum com a histéria, a fotografia, tem o tempo, o passado, mas esta foca-se num
tempo prolongado em que se procura a agdo, a mudancga. Mas estas n&o sdo aparentes
numa imagem isolada e s6 podem ser apercebidas na acumulagao das fotografias de
forma a possibilitar uma visdo comparativa.

Produzir memaéria é um objetivo confesso da atividade fotogréfica. Neste sentido, a
fotografia ndo €& completamente nova, correspondendo a uma massificagdo dessa
producdo. As classes dominantes tinham uma produgdo de retratos pintados muito
antes de 1840. A massificacdo tornada possivel pela fotografia ndo se faz notar sé na
ascensdo de novas camadas sociais a possibilidade de produgdo de uma memoria
visual, mas igualmente nas situagdes dessa producéo.

Para Freund, essa ascensdo de novas camadas sociais a produgdo de memoria ndo é
mais do que um sinal da sua ascensao a uma maior significagdo politica e social
(Freund, 1974), j& que a principal tarefa da fotografia era a de satisfazer estas
necessidades de representagéo (Freund, 1978).

Cria-se todo um cdodigo de ocasides em relagdo as quais a producdo de meméria se
torna obrigatdria, ou mesmo, em que esta acaba por serincorporada nos proprios rituais,
a fotografia dos casamentos é o exemplo mais evidente. A fotografia estara presente
nas ocasibes significativas que se tornam ainda mais significativas pela presencga da

fotografia.
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Esta memdria funciona sobretudo ao nivel da familia, ou de outro grupo que se Ihe possa
equiparar, construindo "uma crénica de si mesma, uma série, portatil de imagens que
testemunha a sua coesao" (Sontag, 1986: 18) O album de fotografias é a materializagao
dessa série de imagens, ndo importa muito se sdo folhas de papel com fotografias
coladas, ou se € um dossier num telemoével. Sera mais efémero o que se guarda em
aparelhos de vida limitada, mas esse € um problema recente.

A memoria pretende ser individualizada, entendendo-se a familia ou o grupo como
individuo, a presenca dos rituais e cédigos estandardizados diminui o seu lado individuo
para se tornar sobretudo na memdria de uma sociedade.

E preciso ter consciéncia, ao trabalhar com fotografias, que estas foram feitas com o
objetivo de ficarem na memodria. Mesmo quando sado feitas para documentos
administrativos representam um individuo que tenta dar de si a imagem que quer. A
fotografia de identificacdo € um bom exemplo disso. Até ha pouco havia uma distingao
entre a imagem de identificagcdo do cidaddo comum e a imagem de identificagao policial.
Nesta ultima os padrées eram muito mais rigidos em relacdo a pose e ao angulo de
visdo. Uma fotografia de identificagao prisional ndo teria, seguramente, lugar no album
de familia, mas apenas no arquivo oficial para o qual foi produzida. Durante 100 anos
as fotografias de identificagdo deram a fotografo e fotografado alguma margem para
tentar parecer o melhor possivel e ter uma imagem esteticamente agradavel, com lugar
no album de familia. Recentemente as normas e a vontade de normalizagao
aproximaram a fotografia de identificacdo do cidaddao comum da fotografia policial e
estas nao tém lugar no album de familia.

A massificagao da fotografia permitiu que se mantivesse alguma forma de meméria em
situagbes da vida humana que ndo eram objeto de nenhuma forma de registo. Isto
aplica-se muito a aspetos da vida privada e familiar que tém sido o préprio objeto da
fotografia (Bourdieu, 1965) e que ndo é, geralmente, alvo da produgado de mais
documentos.

Mas pode-se perguntar qual € a memoaria produzida numa fotografia, ou, talvez, de uma
forma mais rigorosa, de quem é a memoria que fica registada? Voltamos a Barthes
(1981: 29) que diz:

Ai se cruzam, se confrontam e se deformam quatro imaginarios. Perante a objetiva,
eu sou simultaneamente aquele que eu julgo ser, aquele que eu gostaria que os
outros julgassem que eu fosse, aquele que o fotdgrafo julga que sou e aquele de
quem ele se serve para exibir a sua arte.

Além de entrar em aspetos da vida, especialmente privada, em que ndo abundam outros

documentos, a fotografia tem-se vindo a produzir e a guardar em quantidades que nao
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eram imaginaveis noutros documentos. Essa quantidade tem vindo a crescer. No século
XIX cada fotografia era o resultado de um processo caro e moroso. Chapas de vidro,
muitas vezes preparadas no momento.

Em finais do século XIX surge a possibilidade de utilizar rolos, mais simples, mais
barato, a revelagdo separa-se do ato de fotografar. Fotografa-se e manda-se revelar
("We do the rest", dizia-se na publicidade da Kodak). O numero de praticantes da
fotografia cresceu enormemente. E foi crescendo ao longo do século XX, até porque
nos paises desenvolvidos os rendimentos iam crescendo e a sociedade de consumo
ganhava terreno. Com a fotografia (e estou a pensar naquela que encontramos nos
albuns familiares) também se podem ver os consumos e aspetos materiais que para
épocas muito mais recuadas sdo objeto da arqueologia. No inicio do século XXI assiste-
se a outra expansao da fotografia. A popularizagao do digital e, mais ainda, a presenca
de camaras nos omnipresentes telemoveis leva a uma nova explosdo do numero de
imagens e das ocasides em que estas sao feitas.

Talvez mais importante que o crescimento do numero de imagens sejam as
possibilidades de difusao que cria. Esta difusdo pode-se fazer por grupos restritos, ja
que estes equipamentos permitem o envio de imagens para os mais proximos, mas
pode também abranger grupos mais alargados, possivel com as redes sociais. Um
objetivo pode ser mesmo o tornar a vida pessoal numa narrativa de difusdo muito
grande, passando por muitas partilhas, "viral" é a expresséo usada.

Um grande numero de imagens nao significa a conservagao dessas imagens, e esse é
um problema que se coloca hoje. As imagens circulam em meios digitais, raramente sao
objeto de impressdo e o seu armazenamento € um problema por resolver. Uma coisa &
certa, estas imagens nao se irdo manter por inércia, sera necessario um esforgo para a
sua conservacao.

Foi a partir dos anos 1840 que a fotografia se tornou um instrumento privilegiado de
construgcdo da memoria, “um suporte de rememoragao que renova a nostalgia” (Corbin,
1990: 426). Nao é para admirar que, ja no Século XX, o maior fabricante de material
fotografico, a Kodak, tenha colocado a construgcdo de memaria na sua publicidade e até
nos seus slogans e jingles publicitarios. A construcdo e a preservacdo de memdria
tornaram-se, até, no principal argumento deste fabricante na luta constante contra os
outros fabricantes que fornecem produtos semelhantes. A ideia da sua publicidade era:
— “se nao utilizar os nossos produtos as suas memoérias ndo se vao conservar’. A
fotografia, gragas a sua precisao foi vista, rapidamente como uma forma de ultrapassar

as limitagdes da voluvel e falivel memaoria humana (Osherson, 1990).
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O que torna diferente a produgcado de memoaria por meio da fotografia é a existéncia de
uma atividade que a isso se dedica de forma quase exclusiva. Ao contrario de outras
formas de produzir meméria, em que esta produgédo é uma consequéncia, na fotografia
a producdo da memoria é um objetivo deliberado e assumido. Pode-se incluir, assim, a
fotografia na série de ritos de memoria que se destinam a prolongar a felicidade (Martin-
Fugier, 1990). Nial Ferguson observa que, segundo Marx, os homens fazem a sua
histéria, mas sem saber que a fazem, enquanto com a fotografia a fazem de forma
deliberada (Ferguson, 1997). Desde a Carte de Visite dos anos 1860 que a memodria
fotografica é produzida, potencialmente, sobre toda a populacido. Todos queriam ter o
seu retrato, para que essa produgado de memoria incidisse sobre eles.

A partir do momento em que a fotografia se torna mais barata e facil de produzir em
grandes quantidades, nos anos 1860, que essas memoarias visuais deixam de ser feitas
exclusivamente para a exposi¢ao ou o desfrute em casa do retratado, para serem
objetos destinados a oferta e circulagdo dentro do circulo de relagdes pessoais,
familiares e profissionais deste. E dessa circulacdo que nasce o habito da colegdo, uma
colecdo que era, ndo so6 a das fotografias das pessoas préoximas, como a de pessoas
célebres, supostamente, aquelas que despertavam admiracdo. Uma avida
colecionadora de fotografias seria a Rainha Vitéria que reuniu 110 albuns fotograficos
da sua familia, numerosa e muito espalhada (Briggs, 1989).

Estes albuns que incorporavam personagens publicas, geralmente da politica ou da
realeza, significavam a entrada da vida publica na privada e na meméria individual e
familiar. Representam uma memoaria familiar, em que além das relagbes pessoais e
familiares (Martin-Fugier, 1990), também se demonstram gostos artisticos ou
preferéncias politicas, ja que os retratos de dirigentes politicos nacionais e estrangeiros
eram muito populares e tinham o seu lugar nesses albuns. Aquelas personagens que
eram incluidas nesses albuns nao seriam um fruto do acaso, mas sim da admiragao ou
afeto que por elas era demonstrado.

As fronteiras entre o publico e o privado foram-se redefinindo e a partir da Grande
Guerra os albuns de familia vao-se limitando aos mais préximos. A haver lugar para
celebridades era agora num espaco a parte onde se podiam colecionar imagens de
locais e monumentos, mas também de pessoas célebres, sé que ja ndo eram politicos
e cabecas coroadas, mas sim estrelas de cinema, musica e desporto. O mundo tinha
mudado e a confianga nos governantes desaparecido.

Na mais recente omnipresenca das imagens, as personagens publicas voltam a ter um
lugar no album de familia, pelo menos no album virtual. As selfies com artistas, musicos,
desportistas sdo comuns, e até temos de novo os politicos, como o Presidente Marcelo

Rebelo de Sousa, nos albuns dos telemoveis e das redes sociais.
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3. Sistematizagao da meméria

A fotografia integra-se, ao mesmo tempo, em duas “modas” oitocentistas. A de
colecionar e a da produgcdo de memoria que também passa pela escrita de diarios e
livros de memorias e viagens.

A colecdo de fotografias tinha um local préprio de exposigdo, o album, onde as
fotografias encontravam o seu lugar na hierarquia das relagbes familiares e das
personalidades importantes. O album ganha uma enorme importancia na vida e na
representagao social da familia, tornando-se, em si, um objeto de representagao social
(Linkman, 1993), mas também uma forma de aumentar a coesao do grupo ameacgada
pela evolugao econémica (Corbin, 1990). E um objeto em que se deposita a memoria e
a sua revisdo € uma forma de voltar a passar pela memdéria familiar, ja que nele se
regista a passagem do tempo, a evolugdo da crianga, a histéria da familia. A sua
importancia deriva da sua insergéo nos ritos fundamentais da vida familiar (Hirsh, 1997).
Torna-se simbdlico de alguma forma de recordar. Silvia Gherardi (1995) compara a sua
revisdo de materiais feministas com a de um album de familia. Esse album fotografico
inclui ndo sé as fotografias da familia, como as de celebridades, que sao vendidas aos
milhares. Encadernado de uma forma que fazia lembrar as biblias, o album valia por si,
como objeto de luxo, dando prestigio ao seu possuidor, tinha o seu pequeno aspeto de
veneragao religiosa. Ligado ao espago doméstico e a familia, o album acaba por ter a
sua manutencao, decoracgao e atualizagao incluidas nas tarefas femininas.

Dentro do album, inseridos nos espacgos a isso destinados, havia retratos. Estes, em
especial desde a Carte de Visite, tinham formatos normalizados. Os retratos individuais
também correspondiam ao mesmo tipo de desejos que o album completo: “O retrato &
portanto um signo cujo objetivo € tanto a descrigdo de um individuo e a inscrigdo da
identidade social, mas, ao mesmo tempo, também é uma mercadoria, um luxo, um
adorno, cuja posse confere estatuto por si” (Tagg, 1998: 37). A fotografia ganha, assim
uma forte carga simbdlica, ultrapassando a simples reproducao de sujeitos, objetos e

acontecimentos (Fabri, 1997: 37).
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4. Meméria das pessoas e das ocasioes

Nem todas as fotografias acabavam nos albuns, algumas tinham uma importancia ainda
maior que obrigava a que estivessem em exposic¢ao. Era o caso ja referido da “fotografia
da boda, meméria visual da familia, colocada num bom local em casa, da a medida do
parentesco” (Lequin, 1998: 28). Isto acontecia, especialmente porque, quando havia
fotografias com os convidados, a sua disposi¢do era feita segundo a medida da
proximidade do parentesco.

Uma das caracteristicas do estabelecimento de uma meméria familiar por meio da
fotografia é que essa memoria se constréi em momentos alegres. E o contrario do que
Walter Benjamin dizia, ja que este autor defendia que a Histéria tinha que ser uma
historia triste (Felman, 1999).

A tristeza deste autor tinha a ver com a guerra, em especial com a 12 Guerra Mundial,
mas, até essa foi transformada, por meio da fotografia, num acontecimento alegre, ou
pelo menos, um pouco menos triste, ja que omitiu os momentos e as situa¢gdes mais
sangrentas. Inumeros albuns de fotografias feitas por militares, por vezes vencendo a
proibicdo imposta pelas autoridades militares, trazem uma outra memoria da guerra,
bem diferente da oficial (Cooksey, 2017). De novo um exemplo portugués: A Guerra
Colonial ndo era assumida pelo Estado Portugués como sendo uma verdadeira guerra,
mais como operagodes de limpeza. Nao ha uma meméria visual oficial desta guerra, ao
contrario de outras em que a fotografia foi instrumento de propaganda (Cardoso, 2014).
A censura impedia a publicagdo de imagens da guerra que a imprensa nem produzia, o
mesmo se passava com a ainda mais controlada televisdo, ou o0s pequenos
documentarios que precediam os filmes apresentados no cinema. Fica hoje como
memoria visual dessa guerra a enorme quantidade de imagens fixas e em movimento
produzidas por militares portugueses que estao guardadas nos albuns de familia.

Tal como a falivel meméria humana, a memoaria construida com a fotografia revelou ser
seletiva. E seletiva no momento da recolha. Uma das maiores escolhas do fotégrafo é
aquilo que quer fotografar, exercendo a sua capacidade de arbitrio sobre o que fica na
memoria. E seletiva a qualquer momento, j& que as fotografias sdo, muitas vezes,
deitadas fora, apagando-se essa memoria.

A alegria da memdria familiar que se constréi com a fotografia tem a ver com a escolha.
As fotografias ndo sdo feitas de forma indiscriminada, sdo feitas em momentos
escolhidos e esses sdo 0s que mais tarde se quer recordar. A escolha desses momentos
€ algo que mostra muito sobre essa sociedade, ja que indica o que €, ou n&o, valorizado.
Nos inicios da fotografia, e até a altura em que a posse de maquinas fotograficas se

torna relativamente difundida, ndo é a memodria de momentos, mas sim a de pessoas
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gue se pretende conseguir. Mais tarde vai haver uma escolha de momentos que, por
demonstrarem algumas constantes, acabam por corresponder a padrdes sociais.

O facto de o processo fotografico se ter tornado mais barato e simples fez com que se
fosse passando da fotografia de uma pessoa para a fotografia de uma ocasido. Mesmo
que Sontag defenda que “tudo no mundo pode ser objeto de fotografia” (Sontag, 1986:
103, 155), isso aplica-se a segunda metade do Século XX, quando as fotografias ainda
n&o eram um objeto tdo banal. E mais correta a ideia de que fotografar é dar importancia
pelo que as ocasides mais fotografaveis seriam, claro, as a que se conferia maior
importadncia. Essas ocasides, quer sejam de natureza publica ou privada, tém sido
determinadas por convengdes sociais, criando-se padrbes a que as pessoas tomadas
individualmente e as familias “tém” que corresponder. Essa importancia era, assim, mais
uma questéo social que individual.

Vao-se criando ocasides da fotografia, além da maior e ja referida, o casamento,
também os batizados, comunhdes, aniversarios, carnaval e as cada vez mais
importantes férias. A memoaria familiar constréi-se assim em torno de alguns momentos,
supostamente os mais importantes e felizes. Claro que é necessario distinguir entre
aquelas ocasides em que se apelava ao fotégrafo profissional e as em que, a partir do
momento em que a posse de um aparelho fotografico se torna habitual, este era utilizado
no registo desses momentos. Entre estes dois tipos de registo fotografico ha uma
hierarquizagcéo, sendo o recurso a um profissional o sinal de uma importancia muito
grande da situagédo, ou de uma situagdo em que a uniformizagdo de resultados é
fundamental, como é o caso da fotografia de identificacao.

O retrato acompanha momentos de transi¢ao e iniciagdo na vida das pessoas. Apesar
de alguns momentos do percurso académico e profissional serem objeto de algumas
imagens “obrigatérias”, parece ser a familia a conseguir ter o maior peso no retrato de
estudio. Dentro das ocasides familiares no Norte parece haver um grande peso das
guestdes religiosas que nao parece ser acompanhado pelo Sul, mais carnavalesco. As
criangas vdo ganhando mais importancia no retrato para se tornarem nos protagonistas
das fotografias, a partir da segunda década do Século XX. E preciso notar que ndo eram
fotografadas com muita frequéncia no século XIX, altura em que néo era facil,
tecnicamente, fazé-lo. Bourdieu (1965), nos seus estudos sobre a fotografia, feitos na
segunda metade do Século XX, considerou a existéncia de criangas como principal
motivagao para a fotografia.

Parece haver uma tendéncia para o crescimento da produgado de retratos de criangas
que embora ja sendo frequentes durante o século XIX e até no inicio do XX, se tornam
mais frequentes a partir dos anos 30. Também comeca a fazer-se, nessa década, um

tipo de retrato de bebés despidos que anteriormente era mais raro. Estes ja s&o
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conhecidos desde os anos 1860, e foram populares até ha nao muito tempo. Os bebés
tinham todas as condigbes para que o seu retrato fosse obrigatorio, eram novos
membros da familia e passavam por mudancgas rapidas, criando uma situagao favoravel
ao habito de colecionar. Devido a questées como a dificuldade de manter uma pose, ou
aquelas originadas pela alvura das melhores roupas de bebé, estas ndo seriam muito
apreciadas pelos fotégrafos que as desencorajariam. O crescimento desse tipo de
retrato &€ também um sinal da importancia crescente da infancia.

Saindo da ideia de uma memodria feita de momentos de felicidade, as fotografias de
criangas mortas ndo parecem ser muito comuns, embora aparegam por vezes. Este tipo
de imagem que, por exemplo em Espanha, foi muito popular, correspondia a ideia de
que era necessario ter um registo fotografico dos que tinham morrido sem ser
fotografados, tornava a fotografia em algo de necessario, no mesmo sentido que o
batismo. Claro que a necessidade se colocava em termos de memdaria familiar e ndo de
salvagdo da alma.

Também é possivel encarar estas imagens do ponto de vista das atitudes em relac&o a
morte. A fotografia, que alguns autores tém relacionado com a morte, é feita para que
quem faleceu parega estar vivo, uma forma de negacédo da morte, a atitude dominante
na sociedade. Estas fotografias, que em Portugal costumam estar limitadas aos bebés
que morreram antes de ter ocasiao de se deslocar ao estudio do fotégrafo, mostram as
criangas como se dormissem, uma semelhang¢a muito grande com o “sono eterno”, um
dos eufemismos para a morte. Nos paises hispanicos, e mesmo nos Estados Unidos,
essas fotografias sdo muito mais frequentes que em Portugal.

A fotografia familiar de amadores, em crescimento rapido a partir dos anos 1880 e que
predomina na imagem fotografica a seguir a primeira guerra mundial vai criar toda uma
nova ocasido de que é necessario um registo para a construgdo de uma memdria
familiar. A mobilidade que as maquinas fotograficas permitem é muito maior do que
quando as ocasibes tinham que ser fotografadas num estudio.

As novas ocasides da fotografia vao, assim, ser aquelas em que ha atividades
desenvolvidas no exterior. As férias tornam-se no principal motivo da fotografia, o que
pode ser comprovado pelo facto de a Kodak, na revista /lustragdo do final dos anos 20,
so fazer publicidade nos meses de Verao e por altura do Natal. Nos préprios anuncios
predominam as situacbes de férias, com praia e campo.

Estes anuncios deveriam ter algum efeito, ja que as fotografias que se encontram em
colecdes familiares dessa altura refletem essas ocasides. Tal como noutras situagdes,
estas imagens centradas nas férias vao-se espalhando das classes superiores para as
menos ricas. As fotografias de D. José Gil, ja tinham uma grande componente de férias

e viagem nas Ultimas décadas do Século XIX.
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A fotografia reflete, com as suas ocasides, um padrao familiar que se vai centrando mais
nos filhos e em que as questdes do casamento se vao tornando mais relevantes. Este
padréo repete-se dentro de um pais e tem modelos internacionais.

O album que é uma recolha sistematica de imagens do grupo, das suas atividades,
passa dos grupos familiares para outros grupos da sociedade, num movimento que
tende a alargar-se. Grupos de caracter profissional, desportivo, politico ou associativo
passam a fazer-se fotografar enquanto grupo. Melhor exemplo sdo as imagens de todos
os membros de um determinado ano de um curso universitario, em voga, pelo menos,

dos anos 1880, aos anos 1930.

5. Sistematizag6es em sociedade

A ideia de sistematizacéo, tdo comum no Século XIX, e que tem a sua expressao na
organizagao de colegdes, teve alguns efeitos particulares na fotografia. Cria-se a ideia
de que, por meio da fotografia, se pode fazer um registo sistematico daquilo que estava
ameacado de desaparecimento. Ha tentativas de registo sistematico de monumentos
com a “Mission Heliographique” ainda dos anos 1840, em Franga, com seguimentos um
pouco por todo o lado. Em Portugal verifica-se sobretudo a busca de temas etnogréficos,
havendo tentativas relativamente sistematicas de registo de usos e costumes locais, em
trabalhos realizados por simples amadores ou etn6élogos como Rocha Peixoto.

Como ja se referiu, com a fotografia criou-se um objeto cuja finalidade assumida é a
criacdo de uma memédria. Vira, mais facilmente, ao pensamento a ideia de que se esta
perante uma memoaria exclusivamente familiar, a criagao do album e a circulagao das
fotografias dentro da teia de relagbes da familia sugerem-no, mas isso ndo corresponde
inteiramente a realidade. Varios grupos nao familiares tendem também a utilizar a
fotografia dessa mesma forma. Ha nesta utilizagcéo da fotografia uma carga afetiva forte,
mesmo fora das relagbes familiares, com referéncia a uma memoaria coletiva (Sa, 1986).
A fotografia também parece ter alguma capacidade para suprir essa falta de memoria
coletiva, segundo Sontag (1986: 24), seria essa a razdo para que americanos e
japoneses a ela se dediquem de forma tao sistematica.

Todos estes tipos de fotografia correspondem a uma auséncia de diferenciagao entre a
fonte e os recetores da comunicacao (Sa, 1986), mesmo se a fotografia s6 existe em

funcdo de uma difuséo e, logo, de um recetor (Gervereau, 1998).
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6. Uma meméria da sociedade

A partir da popularizagédo da imprensa ilustrada por fotografias, essas imagens cujo fim
era imediato e efémero, dar a noticia no dia, ou na semana seguinte tornaram-se numa
certa forma de memoria da sociedade, ou pelo menos a fazer parte dela. O numero de
recetores para uma mesma imagem crescia enormemente. Os jornais compreenderam
esse facto bastante cedo, tornando-se a fotografia a sua imagem predominante a partir
da 12 Guerra Mundial, e estabelecendo e organizando os seus arquivos na previsao de
gue uma fotografia que era utilizada num determinado dia o poderia voltar a ser.

Com a fotografia de imprensa, destinada a funcao imediata de reportar a noticia, vai
surgir uma memoria dos acontecimentos e das pessoas de uma determinada sociedade,
num determinado tempo. Pode-se pensar que essa memoéria ndo é muito diferente, em
relacdo as pessoas, do que ja se fazia ha décadas com as Cartes de Visite de
celebridades, porém a sua difusdo é muito mais alargada.

Nao é s6 a memoria familiar que é seletiva, a memoria da sociedade tem demonstrado
sé-lo ainda mais. A reconhecida pouca fiabilidade da memoaria humana e a reconhecida
objetividade da memodria fotografica tém possibilitado o uso da fotografia como forma de
falsificagcdo da histdria, ou pelo menos como forma da sua legitimagao. A rescrita da
Histéria da Revolugdo Russa néo teria credibilidade se ndo fosse completada pela
manipulagao da imagem fotografica, mas retomaremos este assunto.

Se este pequeno aspeto do terror estalinista € conhecido, ndo € o Unico. Mais de cem
anos de imprensa ilustrada dariam exemplos de enquadramentos de imagens feitos de
forma a retirar personagens incomodas, suficientes para muitos volumes. Nao se chega,
de modo geral, ao retoque da imagem, ja que um codigo de objetividade o inibe (Le
Marec, 1985). A imagem digital e a facilidade que existe em a alterar tém sido um motivo
de polémica na fotografia de imprensa, tendo havido premiados desclassificados em
concursos prestigiosos da imprensa por via dessa manipulacdo de imagem.

Este expediente tem resultado pelo mesmo motivo: A imagem fotografica é credivel em
relagdo ao acontecimento que € suposto registar com objetividade.

A construgdo de memoria tem sido um objetivo confesso da fotografia, até enquanto
industria, ao longo de mais de 150 anos. A grande diferenca que a fotografia introduz é
a facilidade com que esta memoria é construida, criando a possibilidade de que se
construa uma memoria que tem uma base alargada na sociedade e também uma base
alargada de acontecimentos. Esta construcdo de memodria surge, precisamente, no
momento em que as sociedades comecam a sofrer um rapido processo de
transformacdo, que também implica uma alteragdo das ocasides consideradas

relevantes para a preservacdo de memoria no sentido do seu alargamento.
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7. Lugares e discursos da meméria

O arquivo, os monumentos, os programas escolares, a toponimia, a arte publica, em
especial a estatuaria sdo locais da memadria. Da memoria coletiva, de uma memoria
coletiva oficial. Sdo os locais que escapam ao esquecimento, o que pode acontecer por
esforgo oficial, ou pela ligacéo afetiva. Ha algumas décadas esta ideia foi objeto de uma
obra monumental dirigida por Pierre Nora (1986) com uma inventariagdo desses lugares
em Franca.

Tal como a propria memoria e porque dela sdo instrumentais esses locais também se
alteram com o tempo e as realidades historicas. Também se criam e se projetam para
as realidades que pretendem evocar. H4 um grande peso oficial nestes locais, € o poder
que tem a capacidade de construir monumentos, de colocar nomes das ruas, mas estas
memorias podem ter um lado de iniciativa popular mais ou menos estruturada. A
viragem do século XX é marcada pela edificacdo de estatuas por subscricao publica.
Camoes, Afonso Henriques ou os Restauradores de 1640 tém estatuas em Lisboa que
foram financiadas por este método. O mesmo se passa noutras cidades. Por vezes
estes locais podem surgir de forma informal. Junto a estatua do Dr. Sousa Martins ha
um movimento de fazer promessas e deixar recordagdes, como se fosse um santo, o
mesmo se passa com o Padre Cruz em Alcochete.

Esses locais ndo sao forcosamente os mais significativos, ou os "verdadeiros". A sua
importancia constréi-se na narrativa, como escrevia Maurice Halbwachs: "Os lugares
sagrados comemoram (...) ndo factos certificados por testemunhos contemporéaneos,
mas crengas nascidas porventura longe desses lugares, e que se fortaleceram ao
enraizarem-se ai" (Vidal-Naquet, 1993: 29-30).

A memodria pessoal e individual tem também os seus lugares, alguns confundem-se com
os da memoria coletiva, outros sdo os que permitem a recordacdo de memdrias e
momentos pessoais. Também podem ser objetos, o "souvenir® € um objeto que se
produz com este fim. Porém o mais importante dos locais da meméria privada e familiar
€ o album de fotografias que vai acumulando momentos ao longo do tempo para,
segundo o slogan da Kodak, "mais tarde recordar".

As memorias nao controladas oficialmente podem ser preciosas quando se sai da
histéria mais institucionalizada. Miriam Halpern Pereira defende que para a "Histéria
vista de baixo", "O problema das fontes coloca-se de forma dramatica quando se
querem ouvir as vozes dos desfavorecidos e dos marginalizados. O documento escrito
apenas permite uma visdo de cima para baixo" (Pereira, 2010: 40).

Nova histéria necessita de novas fontes e da incorporacdo das memoarias e locais de

memoria privados. As recolhas orais sdo o0 objeto mais Obvio, mas outros materiais,
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nomeadamente as fotografias sdo igualmente importantes. Esta memoria sera menos

oficial e sobretudo mais diversa.

8. Meméria, um terreno disputado

Se tivermos em conta os grandes grupos, como os estados ou as nagdes, pode haver
memorias que sejam comuns e partilhadas e outras que ndo sé n&o sejam coincidentes,
como sejam contraditérias ou antagonicas. Isso é mais acentuado quando ha
acontecimentos traumaticos recentes e tende a atenuar-se com o tempo.

A histéria recente de Portugal da bons exemplos, uma mesma realidade pode ter
designacdes diferentes: descolonizagdo exemplar ou vergonhosa; independéncia das
coldnias, ou abandono dos territorios ultramarinos. Correspondem forgcosamente a uma
memoria diferente para um militante de esquerda, para alguém que estivesse proximo
da idade de ir combater, ou de uma pessoa que tivesse regressado a Portugal (ou a
metrépole) em fungdo desse processo. O 25 de Novembro pode ser visto como o
regresso ao espirito do 25 de Abril, ou como a sua destruigdo. Salazar ou Cunhal serédo
santos ou demonios, conforme o posicionamento politico. Outras figuras bem
conhecidas ha 40 anos, estao hoje quase esquecidas. Mario Soares, de certa forma o
vencedor do processo, ja que o modelo final € mais préximo do seu, é para as geragdes
que nao viveram os anos de 74/76 a figura mais conhecida. Também tem sido a mais
mediatizada e presente nos manuais escolares. Ha muito mais fotografias de Mario
Soares na nossa memoria coletiva do que de qualquer outra personagem.

A memobdria coletiva € pouco consensual para muitos acontecimentos recentes, e adapta-
se as necessidades e interesses do momento. E conhecida a remogao da fotografia de
Freitas do Amaral do pantedo de dirigentes do CDS quando este foi ministro de um
governo socialista.

O caso extremo do apagar da memoria para a adaptar as necessidades politicas € o
gue se passou no regime estalinista, em que os dirigentes bolcheviques iam sendo
removidos das fotografias, ou seja da memoaria, a medida que iam caindo em desgraca.
Este é um facto que por tdo conhecido entrou na meméria coletiva (aqui vista como uma
memoaria supranacional), talvez conflitue com a memoaria coletiva daquele grupo politico
especifico.

Num daqueles didlogos cruzados entre o privado e o publico os que eram apagados das
fotografias oficiais, mais tarde, também o eram dos albuns privados. Ter fotografias
destas pessoas implicava alguns perigos (King, 2014). Apagar das mem¢érias privadas

e familiares e sabendo que a memodria se recompbe é garantia de ndo regresso a
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memoria coletiva. Porém esses regimes politicos cairam e nao sé o presente politico foi
alterado, como a memodria coletiva foi recomposta. Herdis passaram a vildos e vice-
versa. A imagem dos dirigentes do regime deposto foi uma das primeiras vitimas da
queda dos regimes de Leste. Estes dirigentes eram omnipresentes na estatuaria em
espaco publico, era uma das formas de dominagéo ideoldgica destes regimes. Com a
queda dos regimes cairam as estatuas, que se tinham tornado simbolos de opresséao.
Menos dramatica, mas muito rapida foi a mudanga de nomes ligados a ditadura em ruas
portugueses e, mais polémica, na ponte que deixou de ser Salazar, para ser 25 de Abril.
A recomposicdo da memoria coletiva em paises dominados por ditaduras foi
acompanhada de reabertura de arquivos. O conhecimento dos arquivos da URSS e de
outros paises nao produziu alteragdes significativas no conhecimento que existia da
época, pelo menos no Ocidente. Porém, todo o terror do periodo estalinista também tem
0s seus revisionistas, Ludo Martens (1994) e Domenico Losurdo (2008), entre outros.
Os argumentos sdo decalcados dos dos revisionistas do nazismo, nomeadamente a
impossibilidade técnica da existéncia de tantas mortes (Vidal-Naquet, 1995). Sublinhe-
se que os revisionistas do estalinismo tém a grande vantagem de ndo ter em seu
desfavor as fotografias dos campos de morte feitas na altura da libertagdo e muito
difundidas, entretanto. Ndo ha muitas fotografias do Goulag.

O afastamento temporal tornaria, em principio, a memadria mais consensual, mas ha
assuntos que mesmo sendo de um passado remoto continuam a suscitar divisées. Em
outubro de 2017 uma manifestagcdo de grupos antirracistas junto a estatua do Padre
Anténio Vieira, em Lisboa, € impedida por uma concentracdo de neonazis. Ndo estava
em causa so o Padre Antonio Vieira, mas a memoria da escravatura e o passado colonial
portugués.

Memérias pessoais e familiares também podem passar por destruicdes e reconstrucoes.
Separagbes e divorcios levam a reconstrucdo do album de familia, fotografias que
desaparecem complementam o afastamento emocional, em casos extremos a fotografia

continua e alguém & retirado dela.

9. Convergéncia de arquivos

A existéncia de um poder local mais proximo das populacgdes, a tentativa de encontrar
identidades locais e de grupos, tem levado a que arquivos municipais e outros se
interessem ndo so6 pelos documentos administrativos, como por aspetos variados da
vida local que ndo estavam presentes no tradicional arquivo municipal. Este arquivo
tinha uma funcgao utilitaria e administrativa e comecgou a considerar-se necessario que

pudesse guardar (é a fungdo do arquivo) e mostrar mais da localidade para os seus
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proprios habitantes e visitantes. Ha também uma funcao educativa, sendo as escolas
um dos principais destinatarios.

Nao € de estranhar que este movimento se tenha iniciado a partir do momento em que
o poder local se estabiliza, tendo uma autonomia politica que na ditadura néo existia. E
contemporaneo e ligado ao interesse na histéria local de que se alimenta e que alimenta.
Os arquivos municipais eram, tradicionalmente, compostos pelos documentos
administrativos produzidos pela prépria cdmara. Mas os arquivos € museus comegaram
a procurar outro tipo de documentos, aqueles que estavam com as pessoas e familias,
o arquivo familiar comeca a entrar no arquivo local e no museu municipal. Pode-se ler
no site da Camara Municipal de Almada: "O Museu da Cidade abriu ao publico a 1 de
Novembro de 2003 como casa da historia e memorias da cidade, da aprendizagem e da

"', Ou para um dos nucleos do Museu Municipal de

experiéncia urbana do concelho
Alcochete: "Um pequeno, mas valioso, conjunto de objetos representa importantes
momentos da Histéria do Concelho. Uma significativa cole¢do etnografica deu origem a
diversas areas de exposicdo"’. Para o Museu Municipal do Cadaval é explicita a
referéncia as fotografias: " Num conjunto de fotografias antigas pode ver-se como era a
vila do Cadaval e a sua vida cultural e recreativa, desde o inicio do século XX". Ou

ainda em Vale de Cambra que tem uma grande colec¢ao de fotografias:

Para além da documentagdo produzida pela Camara Municipal, o Arquivo esta
dotado de um vasto espdlio, constituido por diversos fundos documentais - (...) as
colegbes de fotografia Foto Sousa e Foto Central, entre outros —, cujo documento
mais antigo data de 1755,

Aquisicdes, doagbes, empréstimos para digitalizagdo tém sido os meétodos mais
comuns. E frequente que arquivo e alguns materiais de empresas que fecham entrem
no arquivo ou museu municipal. Os materiais que entram nos arquivos s&o variados, de
instrumentos de trabalho e coleg¢des a fotografias. Isto mostra uma vontade deliberada
de museus, arquivos e particulares de fazer entrar a memoaria individual e familiar na

memoria coletiva.

! Retirado de http://www.malmada.pt/portal/page/portal MUSEUS/MUSEU_CIDADE/?
mus=1&mus_museu_cidade=4963003&cboui=4963003, consultado a 2017-10-08

% Retirado de http://www.cm-alcochete.pt/pages/205, consultado a 2017-10-08

® Retirado de http://www.cm-cadaval.pt/museu-municipal, consultado a 2017-10-08

* Retirado de http://www.cm-valedecambra.pt/pages/423, consultado a 2017-10-08
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10. Arquivo virtual

Estes museus e arquivos tém trabalhado no sentido da divulgacdo dos seus materiais.
Muitos vao ao ponto de colocar documentos e fotografias online. Caso do citado Arquivo
Municipal de Vale de Cambra. Porém ha outras formas mais difusas e informais.
Portais de partilha e armazenamento de imagens foram capazes de abarcar muito
rapidamente tipos diferentes de imagem, tipos diferentes de utilizadores e grupos
distintos. Utilizadores individuais constroem os seus diarios, familias partilham os seus
momentos, associacdes mantém o contacto entre os seus associados, localidades
constroem a sua histdria. E um processo muito participado, muito democratico, ja que
aberto a colaboragao de todos. Serve para imagens antigas, inUmeras povoagdes tém
0 seu grupo de partilha, geralmente iniciado por uma pessoa, mas apropriado por outras.
A difusdo é muito grande, mas sendo aparentemente estas redes muito voluveis é o
futuro que estd em causa. Nao sabemos o0 que se ira passar nos proximos dez anos,
muito menos daqui a uma geracao. Esse problema de arquivos na internet também se
coloca com arquivos fisicos digitais. Qual serd a durabilidade dos suportes, a
obsolescéncia dos sistemas? Parece certo que ao contrario de arquivos antigos estes

nao se manterao sem esforgo deliberado.

11. Novos arquivos para uma nova histoéria

Tenho o ponto de vista do historiador, as fontes sdo o material da histéria e condicionam
a histéria que pode ser feita. O alargamento da base dos arquivos cria novas
possibilidades para o historiador. Além do documento administrativo, a incorporagéao de
materiais provenientes de arquivos familiares, onde as imagens sao muito importantes,
permite chegar a grupos ausentes do arquivo tradicional, permite chegar a aspetos da
vida que tém estado relativamente ausentes da historia. Nova Histéria, com o seu
alargamento de fontes; "Histéria vista de baixo" mudando o enfoque das elites para as
pessoas comuns: hdo sdo possiveis sem que o arquivo tradicional possa incorporar o

arquivo pessoal e familiar. Sem que memédria individual e memoria coletiva se cruzem.
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Resumo:

Para as comunidades do passado o mundo “fisico” seria entendido como cheio de propriedades
significantes. No seguimento dos trabalhos de Ingold (2000), Bradley (2000, 2009), ou Scarre
(2009), o que hoje vemos como material inerte seria considerada “viva”. Essa sera a presente
perspetiva de abordagem. Certos afloramentos naturais estdo associados a lendas ou crengas
muitas vezes ligadas a criaturas magicas ou estranhas “habitando” no seu interior ou “vivendo”
entre eles o que, em muitos casos, converge na determinagdo de um lugar com denominacéo.
Tal como as pessoas, os afloramentos podem ser vistos como entidades que podem e fazem a
diferenca, atuando como agentes que corporizam significados e histérias (Tilley, 2002, 2004),
consequentemente passados ao longo de geragoes.

Durante a Pré-Histéria alguns afloramentos foram gravados com motivos; outros, pela sua forma
peculiar ou estranha, formaram parte de mitos histéricos e de folclore. Em ambos os casos os
afloramentos funcionaram como contentores de memoria.

Pretende-se focar a importancia da fotogrametria e do registo tridimensional deste tipo de
patriménio cultural (frequentemente em risco de destruigdo), mostrando o potencial desta
ferramenta na inventariacdo e no estudo deste tipo de lugares de memoria.

Muitos casos de estudo apresentados foram objeto de analise em diferentes projetos,
desenvolvidos de acordo com metodologias da Arqueologia e Antropologia Cultural aplicadas ao
Noroeste da Ibéria.

Este tipo de trabalho é fundamental tendo em conta a interpretacdo e o entendimento do papel
dos afloramentos para as sociedades humanas e o seu contributo para a construgdo das

paisagens pré-historicas e presentes.
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Palavras-chave: fotogrametria; afloramentos; sociedades pré-histéricas e pré-modernas;
gravuras; "folclore”.

Abstract:

To past and pre-modern societies “physical” world was full of significant properties. Following the
works of Ingold (2000), Bradley (2000, 2009), Gosden (2009), or Scarre (2009), what today is
seen as inert matter was considered “alive”, and that should be the present perspective. Certain
natural outcrops are attached to legends and beliefs often referred to magical or odd creatures
“‘inhabiting” inside or “living” within them, and the majority is linked to place-names. Like people,
outcrops can be seen as entities that can and make difference, acting as agents that embody
meanings and stories (Tilley, 2002, 2004) subsequently passed over generations.

During Prehistory some outcrops were engraved with motifs; others, by their odd or peculiar
forms, formed part of historical myths and folklore. In both cases outcrops worked as memory
containers.

It is pretended to focus on the importance of photogrammetry and tridimensional record of this
kind of cultural heritage (frequently in risk or destruction) and to show the potential of this tool in
matters of inventory and study of these places of memory.

Several case studies presented were matter of analysis in different projects and developed
according to archaeological and cultural anthropology methodologies applied to the Northwest of
Iberia.

This type of work is fundamental to achieve rock art interpretations and to understand the role of
outcrops to human societies and their contribution to the construction of prehistoric and present
landscapes.

Keywords: photogrammetry; outcrops; pre-historic and pre-modern societies; engravings;
“folklore”.

Introducgao

Mas, conquanto a maioria do "mundo religioso" se preocupa em odiar e
desprezar as crengas dos pagaos cujas regides no globo estdo marcadas como
pontos negros nos mapas missionarios, sobra-lhes pouco tempo ou capacidade
para as tentar entender.

Edward B. Tyler (1871: 380)

Contrariamente a grande maioria das populagdes modernas, o mundo fisico nem
sempre foi visto como um simples invélucro ou contentor de “coisas” inanimadas, senao
como algo repleto de significados e sentidos. Assim, e de acordo com os trabalhos de
diversos autores (Sahlins, 1972; Ingols, 2000, 2006; Bradley, 2000, 2009; Gosden, 2009;
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Scarre, 2009; Thomas, 2001; Tilley, 2002, 2004), o que hoje vemos, de forma
distanciada, como algo aparentemente inerte — seja um penedo, um caminho, ou o topo
de uma montanha — foi, outrora, considerado espago animado. O recurso recorrente a
poderes sobrenaturais e a creditacado de atributos a “coisas” inanimadas, dada a relagao
de paridade estabelecida entre “Humanos” e “Natureza”, podera explicar, pelo menos
em parte, tal forma de “ver o mundo”. E conhecido, em muitas sociedades, o elo
estabelecido entre certos lugares naturais e certos poderes sobrenaturais (Bradley
2000). Talvez por isso alguns destes lugares preservem lendas, mitos e crengas, como
a presenca de seres estranhos ou magicos vivendo dentro ou entre as rochas. Nao sera
de estranhar, entdo, que determinados afloramentos possam ancorar uma cosmogonia
e significancia espiritual que os torna capazes de atuar como agentes sociais poderosos
por si sO, caracter tantas vezes reforcado pela presenca de topdnimos, nomes ou
designacdes. Sao, portanto, lugares de memoria importantes no &mbito da estruturagao
das sociedades, dado o seu impacto na manutengdo ou mudanca de determinadas
praticas, promovendo a lembranca ou, simplesmente, incentivando o seu esquecimento
(Halbwachs, 1925/1975, 1950/1992; Connerton, 1989; Hutton, 1993; Van Dyke & Alcock
2003).

E no ambito destas premissas que enquadramos o estudo dos afloramentos gravados,
uma das principais materialidades que o arquedlogo dispde para interpretar a memoéria
cultural do passado, partindo das premissas de que os signos gravados, a forma do
afloramento escolhido para ser gravado e a sua localizagao no espago resultam de um
pensamento simbodlico e, por consequéncia, permitem aproximag¢des a estrutura
simbdlica e a visdo cosmogdnica que as comunidades tinham do mundo onde estavam
incorporadas.

Sao, ainda, importantes meios de comunicacao e de gestao identitaria ou, na perspetiva
de Ingold (2000), lugares onde a mensagem dos signos constitui um meio de gestao
para preservar a continua “constru¢do” do mundo em que se habita. Talvez por esse
motivo tenham sido gravados na pedra, de forma duradoura, para perpetuarem para a
posteridade. Nesse sentido, terdo sido cenarios de significacdo e de agdo, importantes
no ambito da estruturagdo das sociedades e na transmissdo dos seus valores e modos
de vida para o futuro. O caracter dourador e visivel destes lugares (verdadeiros
repositérios de memoarias), na sua longa duragdo, tera proporcionado adigbes e
sobreposigcdes de signos, como formas de consolidagdo ou alteragdo das mensagens
originais ou de manutengao ou mudancga de determinadas praticas sociais. Dito de outro
modo, terdo sido lugares reconstruidos, reinventados, reinterpretados ou mesmo

manipulados. Assim, os afloramentos e as suas formas ndo se mostram apenas como
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simples superficies, mas como agentes ativos capazes de acrescentar sentidos e
significados e incorporar histérias passiveis de serem passadas de geragdo em geragao.
A natureza da arte rupestre em estudo, efetuada ente 6000 e 3000 mil anos, torna dificil
a sua visualizagéo e consequente interpretacdo. Muitas gravuras foram efetuadas com
incisdes ou picotados poucos profundos, sendo, portanto, pouco percetiveis com luz
diurna; outras encontram-se muito erodidas devido a natureza das superficies
geoldgicas onde foram gravadas, a sua localizagédo e aos agentes erosivos subaéreos
a que estdo sujeitas; e outras estdo em mau estado de conservacdo, mercé da acao,
essencialmente, do fogo, um dos principais fatores da sua destruicao.

Nestas circunstancias, coloca-se o problema de como preservar estes memoriais do
passado. Uma das solugdes, entre outras’, passa pela aplicagdo de novas tecnologias
de informacdo no seu registo, o que facilita a leitura das gravuras representadas e
constitui uma modalidade de exploragdo néo intrusiva capaz de salvaguardar a
integridade do patriménio cultural sujeito a observacdo e estudo, sendo a sua

aplicabilidade rapida e de baixo custo®.

Objetivos e metodologia

Recorrendo ao uso de novas tecnologias, o presente trabalho pretende enfatizar a
importancia da fotogrametria e do registo tridimensional na inventariacédo, descricéo e
estudo dos afloramentos gravados como forma de arquivar as mensagens coletivas das
sociedades pretéritas e de atingir a sua consequente interpretacéo.

Pretende-se, igualmente, mostrar o potencial desta ferramenta no processo de
musealizagao e de patrimonializagédo de alguns destes lugares de memoria, ndo apenas
numa perspetiva turistica como, também, ludico-didatica.

No &mbito dos diferentes projetos de investigacdo desenvolvidos por varios autores
deste trabalho, que tém contribuido para o estudo da arte rupestre do Noroeste
portugués, houve diferentes etapas metodolégicas. Primeiro, optou-se pela
inventariagdo, através do preenchimento de uma ficha pré-definida que alimentou uma
base de dados, parcialmente disponivel online, desde outubro de 2014, sob a sigla
CVARN, Corpus Virtual de Arte Rupestre do Noroeste Portugués (www.cvarn.org). Esta
base de dados conta ja com mais de quatrocentas entradas que incluem a descrigcao

fisica da envolvente e dos proprios afloramentos gravados e faculta, na grande maioria

' Referimos, por exemplo, o decalque sobre plastico polivinilo, com canetas de acetato, técnica importante
para registar sobreposicdes, observacdo de técnicas de fabrico, embora muito mais morosa do que a
utilizagao das novas tecnologias digitais.

2Jaa aplicacéo do /laser scanning ao levantamento das gravuras rupestres é extremamente caro, pelo que
se justifica, apenas, em circunstancias muito especificas.
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dos casos, o registo grafico complementar, assim como referéncias bibliograficas,
quando disponiveis, para cada um dos sitios (Bettencourt, Abad-Vidal & Rodrigues
2017). Numa segunda etapa, foram selecionados alguns lugares gravados para estudo
pormenorizado, onde se efetuaram limpezas das superficies gravadas e decalques dos
motivos através da utilizagio de plastico polivinilo e de canetas de acetato, técnica muito
util, mas extremamente morosa e, por conseguinte, acarretando maiores custos
economicos. Além disso, ha determinadas circunstancias em que esta metodologia se
torna dificil ou impossivel de utilizar, como é o caso de afloramentos estalados pela agao
do fogo que, pela fragilidade que apresentam, ndo devem ser pisados, sob pena de se
inviabilizar qualquer possibilidade de restauro.
Por estes motivos optou-se, posteriormente, pelo levantamento fotogramétrico
sistematico das gravuras rupestres, tecnologia que permite a sua reproducédo virtual
mediante a utilizagdo de dois programas informaticos. Ainda que existam no mercado
outras opgdes com a mesma finalidade, o presente estudo recorre ao Agisoft PhotoScan
e ao Meshlab. O primeiro software permite o processamento fotogramétrico de imagens
digitais, gerando modelos tridimensionais. Esta amplamente disseminado em areas
como a Arquitetura e no estudo da Escultura, mas tem cada vez mais adeptos no seio
da Arqueologia, onde tem sido usado no levantamento de abrigos ou de arte rupestre
(entre outros, veja-se Rogerio Candelera, 2008; Cabrelles L6pez & Lerma Garcia, 2013;
Lerma Garcia, Cabralles Lépez, Navarro Tarin & Segui Gil, 2013; Kipnis, Santos,
Tizukal, Almeida & Corga, 2013; Ruiz Sabina, Gutiérrez Alonso, Ocana Carretén, Farjas
Abadia, Dominguez Goémez & Gémez Laguna, 2015).
Ja o MeshLab fornece um conjunto de ferramentas de edicao, limpeza, recuperagao e
conversdo de modelos tridimensionais, atingindo melhoramentos através do uso de
diferentes tonalidades nas superficies convexas e cdncavas, neste caso, dos
afloramentos modelados através do Agisoft Photoscan.
Uma das finalidades deste registo tridimensional é que, num futuro ndo muito distante,
seja anexado a base de dados ja existente dedicada a arte rupestre do Noroeste
portugués (CVARN). S6 dessa forma a compilagao deste arquivo de imagens enquanto

tecnologia de leitura da memdéria adquirird especial preponderancia.

A aplicagao pratica da fotogrametria a arte rupestre: casos de estudo
Serdo, em seguida, apresentados alguns exemplos da aplicagdo destas tecnologias a
casos concretos de afloramentos com arte rupestre, com resultados, por vezes,
surpreendentes. Entre os casos de estudo figuram os sitios de Santo Adrido (freguesia

de Ancora, concelho de Caminha), Costa da Areira 2 (freguesia de Sanfins, concelho de
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Valencga), Breia 5 (freguesias de Cardielos e Serreleis, concelho de Viana do Castelo),
Penedo de S. Gongalo (freguesia da Varziela, concelho de Felgueiras) e Penedos
Gordos (freguesia de Aldreu, concelho de Barcelos).
Em Santo Adrido, um lugar composto por um vasto caos de blocos graniticos (Figura 1),
muitos deles gravados (Santos-Estévez & Betencourt, 2017), destaca-se a rocha 1 que
inclui a representacédo de duas armas da Idade do Bronze Inicial e Médio (fins do 3° e

2° milénios a.C.) em associagao (uma alabarda e uma espada).

Figura 1. Caos de blocos graniticos, alguns dos quais gravados, de Santo Adrido (Ancora,
Caminha).

Apesar de serem signos realizados com sulcos de alguma profundidade, a comparagéao
entre a fotografia digital e o levantamento fotogramétrico mostra que esta metodologia
introduz um grande detalhe na visualizagéo e no registo dos motivos gravados, além de
proporcionar dados sobre a inclinagao do afloramento e sobre a distribuigdo dos motivos
na superficie rochosa (Figura 2).
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Figura 2. Comparacdo entre fotografia digital da rocha 1 de Santo Adrido, que inclui a
representacdo de uma alabarda e de uma espada em associagao, com respetivo levantamento
fotogramétrico.

Na Costa da Areira 2, um afloramento também gravado com armas da Idade do Bronze
Inicial (fins do 3° e inicios do 2° milénio a.C.) (Santos-Estévez, Bettencourt, Sampaio,
Brochado & Ferreira, 2017), a utilizagdo da fotogrametria € um exemplo de como a
aplicacdo desta tecnologia pode surpreender. Sabia-se, apds atenta observacdo com
luz diurna e luz artificial rasante, efetuada durante a noite, que o afloramento tinha
gravado um conjunto de covinhas, no seu topo, e duas alabardas encabadas, na

pendente (Figura 3).
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Figura 3. Afloramento gravado de Costa da Areira 2 (Sanfins, Valenga) em fotografia digital a
partir de Noroeste

Dada a pouca profundidade das gravuras, a aplicacdo das novas tecnologias descritas
possibilitou a descoberta de uma terceira alabarda, de pequenissimas dimensobes
(Figura 4).

Figura 4. Levantamento fotogramétrivo do afloramento gravado de Costa da Areira 2.
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A Breia 5, parte integrante de um complexo mais extenso de rochas gravadas
localizadas nas vertentes este e sudeste do Monte de S&o Silvestre, inclui a
representacdo de diversos quadrupedes, nomeadamente equideos, entre outros
motivos, provavelmente de cronologia proto-histérica (Idade do Bronze ou do Ferro). As
dimensdes do afloramento atingem os 13 metros de comprimento por 4 metros de
largura, sendo este destacado do solo. A agédo de fogos recentes levou a degradagéo
de grande parte da superficie deste afloramento, provocando inumeros estalamentos, a
destruicao irreversivel de alguns motivos e dificultando a visualizagédo de outros (Figura
5).

Figura 5. Rocha gravada de Breia 5 (Cardielos e Serreleis, Viana do Castelo) com equideos com
presenca de diversos estalamentos originados pelo fogo.

Neste caso era impossivel a aplicagdo do levantamento dos motivos por plastico

polivinilo pois o contacto com a superficie rochosa seria o suficiente para aumentar a
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sua deterioragao. Assim, a aplicagdo das metodologias descritas possibilitou efetuar o
levantamento dos motivos gravados e identificar alguns quadrupedes que nao se
conseguiam detetar macroscopicamente, conforme se pode observar na representagao
do quadrupede marcado com o retangulo, cujo corpo se encontra parcialmente em falta
(Figura 6).

Figura 6. Levantamento fotogramétrico de Breia 5 com representagbes de equideos identificadas
mesmo entre os estalamentos

O Penedo de S. Gongalo, um grande bloco granitico em estudo por um dos subscritores
deste artigo (J.M.), encontra-se profusamente gravado no topo e em duas das suas
pendentes com motivos que vao desde a arte atlantica (Neolitica — 4° milénio a.C.) até
cavalos esquematicos, podomorfos e artefactos, de cronologia proto-histérica (Moreira,
Bettencourt & Santos-Estévez, 2016) (Figura 7).
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Figura 7. Vista geral da rocha gravada de S. Gongalo (Varziela, Felgueiras) em fotografia digital
efetuada a partir de Sudeste

Ainda que alguns dos motivos se encontrem bem sulcados, o levantamento
fotogramétrico permitiu identificar inUmeros quadripedes esquematicos, alguns
cavaleiros e diversos podomorfos, principalmente na superficie superior, area onde os

motivos se encontravam mais erodidos (Figura 8).

Figura 8. Levantamento fotogramétrico da rocha de S. Gongalo: a esquerda, painel 1; a direita,
painel 2

Um caso particularmente interessante foi o verificado nas vertentes do Monte de S.
Gongalo, em Barcelos. Apds a identificagao do primeiro afloramento gravado, em 2012,

foram descobertos, até a data, um total de 43 afloramentos gravados. Tal concentragéo
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torna o Monte de S. Gongalo num dos complexos de arte rupestre mais significativos do
Noroeste portugués. A par da quantidade de gravados, a curiosidade reside no fato de
muitos dos afloramentos gravados terem sido identificados apds o seu tratamento
fotogramétrico. Ou seja, muitos afloramentos indiciavam conter gravuras, mas as
duvidas s6 foram esclarecidas apds o seu tratamento fotogramétrico e posterior trabalho
em laboratério. Da-se aqui o exemplo do Penedo Gordo (Aldreu, Barcelos), onde se
destaca uma composicdo esquematica denunciando movimento, a qual inclui um
cervideo e um antropomorfo associado a um arco e flecha, além de diversas

composigdes circulares inseriveis na arte atlantica e no periodo Neolitico (4° milénio

a.C.) que, por se encontrarem muito erodidas, eram de dificil visualizacao (Figura 9).

Figura 9. Levantamento fotogramétrico da rocha gravada de Penedos Gordos (Aldreu, Barcelos)
com representacdes circulares e um antropomorfo associado a um arco e flecha

Algumas consideragoes finais

Em primeiro lugar pode ser referido que a aplicagdo da fotogrametria como arquivo de
memoria é essencial porque permite, ndo apenas observar melhor uma realidade dificil
de detetar macroscopicamente, mas porque €, também, uma modalidade prospetiva
nao evasiva que respeita a integridade dos locais em estudo.

Em segundo lugar, note-se que esta tecnologia concede o levantamento deste (e de
outros) tipo(s) de patriménio, levantamento esse que sera tanto mais completo quanto
mais exaustivo for o registo fotografico efetuado e a qualidade da resolugdo do mesmo.
Ou seja, levantamentos fotograficos exaustivos e de maior definicdo permitem modelos

tridimensionais mais apurados e de maior pormenor. Além disso, a “informacéo” gerada
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€ passivel de ser posteriormente arquivada em formato 3D, cuja leitura é distinta da
planimétrica, algo que adiante veremos ter as suas vantagens.
Paralelamente, a aplicacdo destas tecnologias promove a preservacédo de tragcos de
identidade e de memodria, mesmo nos casos em que ocorra a destruigdo fisica dos
suportes (neste caso, dos afloramentos), independentemente dessa destrui¢cdo ter uma
origem natural ou antropica.
Ao mesmo tempo, incentiva novas interpretacdes da arte rupestre, cujos significados e
propésitos serdo sempre dificeis de atingir. Tal € deveras importante porque muitos sédo
0s casos onde parece haver uma clara relagao entre o posicionamento dos motivos e a
morfologia dos afloramentos gravados, associando-se a protuberancias, a diaclases, a
veios de quartzo, etc. Estas relacbes serdo certamente melhor estabelecidas com
recurso a um modelo tridimensional, contrariamente aos classicos levantamentos
bidimensionais.
Em terceiro lugar, todo o “registo” criado é passivel de ser acoplado numa base de dados
e, com isso, ficar disponivel para a comunidade cientifica ou para outras quaisquer
instituicbes gestoras do patriménio.
Por fim, mas ndo menos importante, € uma metodologia de rapida exequibilidade em
campo, e de baixo custo, o que se adequa bem as crescentes dificuldades econdémicas
sentidas na area da investigagédo. Devera ainda ser referido que algum acesso a este
tipo de software esta facilitado pela disponibilizacdo gratuita, ainda que, conforme
sucede com outros produtos, apenas com um numero limitado de ferramentas. Ainda
gue numa versao restritiva, ha sempre a possibilidade de gerar modelos que, no caso
da Arqueologia, sé&o de valor cientifico inegavel.
A aplicagdo desta metodologia, com sucesso, aos afloramentos gravados permitiu
perceber a sua utilidade quando aplicada a todos os afloramentos significantes — sejam
eles portadores de nome, associados a mitos, a lendas e/ou ritos —, apesar de serem ja
objeto de estudo da Antropologia Cultural. Trata-se de um patriménio em risco que esta
a ser destruido rapidamente e que urge inventariar e registar. Ressalva-se, contudo,
que os afloramentos atualmente significantes no seio das sociedades tradicionais nao
devem ser tratados como meros casos de estudo, mas como elementos vivos de uma
paisagem cultural cujo secretismo do seu posicionamento, forma e mensagem, por

vezes, € necessario respeitar.
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“Uma Historia que se pode tocar”’: apropriagoes artisticas

da Guerra Colonial a partir de Sandro Ferreira

Joana Miguel Almeida

Resumo:

Pretende-se atentar as praticas artisticas contemporaneas que versam sobre a Guerra Colonial
Portuguesa, tomando como caso de estudo um conjunto de obras do artista Sandro Ferreira
(1975). Ferreira faz parte da segunda geracdo da Guerra Colonial: a dos filhos da Guerra, aquela
que nao a viveu diretamente e que Marianne Hirsch designou de “geragdo da p6s-memoria”
(2012). Na demanda que urge, para recordar este episddio da nossa Histdria coletiva e de
compreender uma histéria que, com frequéncia, coabita, silenciosa, nas nossas casas, Sandro
Ferreira resgata e expde pequenas memdarias, colecionando e apropriando-se, na sua pratica
criativa, de memorabilia de Guerra e, sobretudo, de arquivos privados como cartas ou fotografias
pessoais. Deste modo, pretende-se, a partir do trabalho criativo de Sandro Ferreira, indagar
sobre 0 modo como as artes visuais se podem tornar, contemporaneamente, ferramentas contra

o siléncio ou o esquecimento.

Palavras-chave: guerra; memoria; arquivo.

Abstract:

This paper intends to look into a set of contemporary artistic practices which focus on the
Portuguese Colonial War, taking as a case study the work of the artist Sandro Ferreira (1975).
Ferreira belongs to the second generation of the Portuguese Colonial War, the one that has not
experienced it directly and which Marianne Hirsch (2012) refers to as “the generation of
postmemory”. In the urgency to remember this episode of our collective History and in order to
understand a story that often coexists, silent, in our homes, Sandro Ferreira appropriates, in his

creative practice, private archives such as letters, photographs or war memorabilia. Therefore,
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this paper, through the creative practice of Ferreira, intends to inquire into how the visual arts can

become tools against silence or oblivion.

Keywords: war; memory; archive.

Introducgao

Este artigo decorre da investigagdo académica que conclui no ano de 2014', tendo esta
surgido com o intuito de compreender as motivagdes e processos das manifestagdes
artisticas contemporaneas voltadas para uma reflexdo sobre a Guerra Colonial
Portuguesa (1961-1974). Para tal, e porque me interessou também compreender o
papel ou o poder dos arquivos pessoais aquando recontextualizados num cenario
artistico, foquei-me, nessa pesquisa, em trés artistas cujo universo formal passa,
embora ndo exclusivamente, pela apropriagdo de cartas, registos diaristicos ou
fotografias de familia. Na pesquisa de entdo perscrutei o trabalho criativo de Manuel
Botelho, Daniel Barroca e Sandro Ferreira. Para o presente artigo tratarei apenas deste
ultimo artista. A primeira parte do artigo introduzira aquilo a que Marianne Hirsh designa
de “poés-memoria” para enquadrar o trabalho criativo do Sandro Ferreira.
Posteriormente, focar-se-a um conjunto de obras do artista para, numa ultima parte,

analisar a sua pratica criativa, a partir da categoria proposta de “artista-objetificador”.

1. Guerra Colonial Portuguesa, arte contemporanea e segunda
geragcao

Durante a Guerra Colonial Portuguesa, nos seus treze anos de regressos
irremediavelmente transfigurados ou de partidas sem regressos, “fomos [para falar
sobre a Guerra] iludindo os siléncios com discursos transversais, enredados de
subtilezas, meias palavras, metaforas, ambiguidades, analogias, e até com jogos de
ironia e de sarcasmo (...)” (Cruzeiro, 2004: 32). Mesmo ap6s o fim da Guerra — que entre
1961 e 1974 decorreu em Mocambique, Guiné e Angola — arquitetar-se-iam outros

siléncios. Esta tornar-se-ia “algo que nao era recomendavel recordar publicamente,

' Refiro-me a Dissertacdo de Mestrado em Antropologia — Culturas Visuais denominada “Apropriacdo do
Arquivo Privado do Periodo da Guerra Colonial na Pratica Artistica Contemporanea Portuguesa” (2014)
realizada na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, sob a orientacao
cientifica das Professoras Margarida Medeiros e Sénia Vespeira de Almeida. Uma verséo preliminar deste
artigo foi, ainda, apresentada e discutida no Congresso "From Decolonisation to Postcolonialism: a Global
Approach" (Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2015).
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invisivel e, portanto, reservada aos grupos diretamente portadores da sua memoaria: os
ex-combatentes e as suas familias” (Ribeiro & Ribeiro, 2013: 32).

Com efeito, mesmo que invisibilizada do espaco publico, a Guerra, no campo privado,
n&o se eclipsaria da memaéria dos muitos milhares de combatentes®. Passadas mais de
quatro décadas desde o fim do império colonial portugués em Africa, as duras
consequéncias fisicas e psicoldgicas decorrentes da Guerra — bem como as memoérias
das vivéncias e da camaradagem entretecidas durante o conflito — continuam, muitas
vezes, presentes até hoje. Longe de um “discurso patrimonial autorizado” (Smith, 2006)
que privilegia as grandes narrativas nacionais, “as guerras coloniais, mais
concretamente os ‘traumas’ deixados pela guerra em alguns que nela combateram,
sugerem novos modos de recordar esse passado” (Peralta, 2013: 402). Como
enfatizado por Elsa Peralta (2013: 402), “a intimidade da experiéncia direta do passado
acrescenta-se ao modo publico celebratério dominante, através da publicagéo de livros
de memodrias, da produgao de documentarios, na criagao de blogs”.

A este conjunto de modos de recordar publicamente o passado no presente, recorrendo
a “intimidade da experiéncia direta” acima referida, poder-se-a acrescentar o campo das
artes visuais e a convocacdo das vozes e memoérias destes homens e mulheres, que
experienciaram a Guerra Colonial Portuguesa, intermediadas pela pratica artistica. Com
efeito, confrontando-se com um eventual “fracasso da meméria cultural” (Foster, 2004:
21) assomam do esquecimento um somatério de cartas, diarios, fotografias de familia
apropriados por um conjunto de artistas que escolheram, contemporaneamente, refletir
sobre uma Guerra que terminou ha mais de quarenta anos. Saliente-se que autores
como Ana Balona de Oliveira (2016a, 2016b, 2017) ou Claudia Madeira (2016a, 2016b)
tém contribuido significativamente para este debate, trazendo importantes reflexdes
sobre as relagdes entre a Guerra Colonial Portuguesa, o império colonial portugués e a
arte contemporanea, a arte arquivistica ou da performance, destacando, entre outros, o
trabalho de artistas como Filipa César, Daniel Barroca, Délio Jasse, Raquel Schefer,
Angela Ferreira, Manuel Botelho ou Ana Vidigal.

Entre estes artistas, encontramos Sandro Ferreira, nascido em 1975, no ano seguinte a
Revolucao dos Cravos.

A recordacao da Guerra trazida a publico (materializada, por exemplo, na escrita literaria

e poética®) ndo é exclusiva daqueles que a experienciaram diretamente ou daqueles

2 Partindo dos dados disponiveis na Resenha Histérico Militar das Campanhas de Africa do Estado- Maior
do Exército (1988), Jodo Paulo Guerra estima que, entre 1961 e 1973, nas Forgcas Armadas Portugueses,
Portugal tenha mantido uma média anual de 105.000 homens envolvidos nos trés teatros de operacgdes
(contabilizando n&o s6 o recrutamento feito na “Metrépole” mas também o chamado “recrutamento local”)
gGuerra, 1994: 379).

A literatura e a poesia relacionadas com a Guerra Colonial tém sido tema de estudo por parte de um
conjunto de autores. Saliente-se, por exemplo, Antologia da Memoéria Poética da Guerra Colonial (2011)
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que dela foram contemporaneos. Esta é também — e no caso das artes visuais tal é
particularmente notdrio — uma incumbéncia levada a cabo pela segunda geracgéo, ou
seja, por aqueles que nao carregando, diretamente, as feridas abertas da primeira
geracéo, transportam a falta de respostas e uma inquietagéo para quebrar a mudez que
os envolve.

De facto, nas teias familiares, as recordacdes sao vividas muitas vezes em siléncios ou
tumultos aos quais os filhos, nascidos muitas vezes depois da Guerra, ndo sao alheios.
Nesse sentido, “a heranga deste passado traumatico do pai e da mae (que muitas vezes
também revela grande sofrimento e até doenga do foro psiquiatrico por exaustao
emocional), prolonga-se, assim, para os filhos que crescem envoltos num clima que
raramente entendem” (Ribeiro & Ribeiro, 2013: 32)*. No campo da psicanalise, Nicolas
Abraham e Maria Torok introduziriam, inclusivamente, o conceito de fransgenerational
haunting, um assombro transgeracional para descrever “os ‘efeitos fantasma’
experienciados pelos filhos dos pais que haviam vivido um evento traumatico nao
processado ou um segredo vergonhoso, reprimido, indizivel” (Abraham, 1994, citado em
Simine, 2013: 25).

A esta geracgdo, Marianne Hirsh, por seu turno, designou de “geragéo da p6és-memoria”
para traduzir “a relagdo da segunda geragdo com as experiéncias poderosas e
recorrentemente traumaticas que precederam os seus nascimentos (...) transmitidas de
um modo téo profundo que lhes parecem memarias no seu devido direito" (Hirsch, 2008:
103)°. Esta concecgédo, amplamente desenvolvida pela autora em obras como Family
Frames: Photography, Narrative and Postmemory (1997) ou, mais recentemente, The
Generation of Postmemory: Writing and Visual Culture after The Holocaust (2012), seria
sobretudo evidenciada neste ultimo livro, encontrando-se intimamente ligado @ memoria
do Holocausto estruturada a partir da sua prépria experiéncia. Efetivamente, segundo
Hirsch, a primeira aproximagao a esta formulacao dar-se-ia quando, na década de 1980,
comecgou a questionar o porqué das descrigdes das vivéncias da Segunda Guerra
evocadas pelos seus pais se constituirem como memarias mais nitidas do que as suas
proprias memorias de infancia.

Ao procurar um conceito para qualificar a sua experiéncia, esta apercebeu-se que a sua
nao era, de todo, uma experiéncia isolada. Nao so6 partilhava este assombro

transgeracional da memoria com outros descendentes de sobreviventes do Holocausto,

organizada por Margarida Calafate Ribeiro e Roberto Vecchi e Excepgcédo Atlantica. Pensar a Literatura da
Guerra Colonial (2010) de Roberto Vecchi.

* Saliente-se o projeto europeu em curso, sediado no Centro de Estudos Sociais (CES) da Universidade de
Coimbra, no qual participam, entre outros investigadores, os dois autores do artigo citado (Margarida Calafe
Ribeiro enquanto investigadora principal e Anténio Sousa Ribeiro enquanto investigador associado),
denominado “Memoirs: Filhos de Império e P6s-Memoarias Europeias” (http://memoirs.ces.uc.pt/).

®*Todas as tradugdes sao tradugdes livres da minha autoria, salvo quando ha indicagdo do contrario.
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como a sua experiéncia também refletia um fenémeno cultural comum a sua geragao:
uma geracdo dominada por histérias ndo diretamente vividas pelos seus elementos
(Hirsch, 2012a).

A partir desta definicdo, Hirsh consideraria dois tipos de “pdés-memoria”. Uma primeira
forma de transmissdo denominaria de “familiar” referindo-se, como o nome sugere, a
transmissao disseminada dentro de um contexto de familia, como no seu caso, e uma
outra, por seu turno, denominaria de “afiliativa”. Esta concecao pretendia abarcar a
geracdo que, nao tendo implicada uma relagdo familiar de transmissao, repartia,
contudo, também o legado do trauma, e assim a necessidade e a urgéncia de conhecer
e indagar sobre esse passado dificil. E este o caso de Sandro Ferreira, a quem a Guerra
Colonial Portuguesa nao entrou em casa.

Membro da segunda geragéo, e com vontade de fazer, segundo as suas palavras, “uma
arqueologia das memoarias”, Ferreira afirmou-me, em entrevista®, que uma das suas
fontes de motivagéo proveio do seu interesse pelo cinema de guerra — que via desde
crianca — e pelas relagbes estabelecidas entre os seus protagonistas. Mas,
expressamente, nao foi sé como portador de uma memoéria mediada — de uma guerra
abstrata do ecra que transpunha para outra da qual nada sabia — que Sandro Ferreira
iniciou o seu trilho criativo pela recuperagao da narrativa do periodo da Guerra Colonial.
Sem imagens para ela, sentiu necessidade de ocupar um hiato — com outras narrativas,
as que nao escreveram a Histéria — deixado pela auséncia sentida desta Guerra no
campo cultural e coletivo. Aos olhos de Ferreira, a Guerra Colonial fazia parte de uma
“néo-inscrigao” (Gil, 2005) no espacgo publico — como enfatizam Peralta e Oliveira num
recente artigo sobre a memoéria e a pés-memoria do “retorno” — ou seja como um “ato,
de omissao ou de esquecimento, sobre os acontecimentos que marcaram o fim do
dominio colonial portugués” (Peralta & Oliveira, 2016: 187). Com efeito, o artista nédo
encontrara a Guerra no discurso publico — e esta nao Ihe havia entrado, ao contrario de
milhares da sua geragao, no circulo familiar — e foi assim, entrando criativamente dentro
dela, que ficou a conhecé-la: queria “saber como se passou, quem estava contra quem,
quem eram os dois lados, quais as razdes”’ que motivaram um evento inegavelmente
traumatico e marcante para todos os que direta ou indiretamente o experienciaram.
Procurava, assim, com o seu trabalho, envolver-se com “uma Histéria que ainda se pode
tocar”®, conhecendo e dando voz aos atores da Guerra, em encontros Varios que se
expressam na materialidade tactil daquilo que recoleciona, se apropria e nos apresenta.

Para, deste modo, incorporando uma “memdria secundaria” (LaCapra, 2004), poder

® Entrevista com o artista no dia 08-03-2014.
" Entrevista com o artista no dia 08-03-2014.
8 Entrevista com o artista no dia 05-08-2017.
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executar o trabalho criativo da difusdo da memoaria que resulta do encontro entre quem

a experienciou e a “testemunha secundaria” (LaCapra, 2004) desse acontecimento.

2. O caso da pratica artistica de Sandro Ferreira

“‘Rosa subRosa”, da autoria de Ferreira, € composto por trés pegas. O segmento a que
chamou “Confronto” (Figura 1) constitui-se por um conjunto de fotografias do periodo da
Guerra Colonial provenientes de Joao Rosa Alves, comissdo em Mogambique, onde
uma legenda que originalmente habitava a parte de tras dessas aparece sobre elas,

sobreposta.

Figura 1: Confronto®

Numa destas fotografias pode ler-se: “Rebentamento de uma mina na Picada de
Mocimboa do Rovuma. Morreu um furriel”. O segundo trabalho que compde esta triade
— e a que chamou de “Ruptura” (Figura 2) — é composto pela correspondéncia
(compilada no livro Adeus vai pela Sombra) entre Manuel Rosa Simdes que se

encontrava em Angola, e a sua companheira da ex-Metrépole.

® As imagens apresentadas s3o cortesia do artista Sandro Ferreira.
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Por fim, “Auséncia” (Figura 3), o terceiro trabalho € um video onde as méos de um
soldado ja envelhecido, Anténio Rosa Santos, aparecem intercaladas com os seus

objetos pessoais trazidos da Guiné, onde estivera.
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Figura 3: Auséncia

A curiosidade e urgéncia em saber mais, sentida pelo artista — que caracterizarg,
segundo Hirsch, alguns dos portadores da transferéncia da “pés-memoéria afiliativa” —
levou-o a colecionar, arrebatado, arquivos e objetos privados, que as pessoas,
nomeadamente familiares de combatentes da Guerra Colonial, Ihe iam cedendo. Sobre
o conjunto de cartas trocadas entre um combatente e a sua mulher, compiladas em livro,
o artista relata que estas partiram da apropriagédo do conteudo de uma mala que o pai
de uma amiga trouxera de Angola, quando estivera na Guerra Colonial. Ao encontrar
trés diarios do antigo combatente, bem como uma série de cartas trocadas com a mulher
[“tinha as cartas numa caixa, todas dobradas, da um a cento e tal, escrito ‘recebido em’,

‘respondido em’, tudo organizadinho”"’

], decidiu compilar a correspondéncia deste casal
separado e em dupla guerra (“Rosa, mais uma vés te peco que ndo me chateies, e que
me deiches em paz, para ndo arruinares a minha vida, mais do que, o que, ela ja esta”)
num pequeno livro, concebido pelo préprio e apresentado na exposi¢cao “Prémio Novos
Artistas Fundagdo EDP” no ano de 2013. Esta correspondéncia sob a forma de

aerograma recolhida pelo artista — perfeito reflexo da incomunicagéo, desespero e da

0 Entrevista com o artista no dia 08-03-2014.
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saudade — passivel do esquecimento, ao ser, por fim, declamada, performaticamente,
na mesma exposicao pelo ator Isaque Ferreira (Figura 4), tornou-se, nas palavras de
Sandro Ferreira, possuidora de “uma forga maior porque (...) ela esta cheia de erros,

erros ortograficos e uma pontuagéo muito estranha, mas lida... ela estéd bem (...) Ganha

uma segunda vida™"".

Figura 4: Performance de Isaque Ferreira

O nome desta peca — “Rosa subRosa” — de acordo com o artista provém, por um lado,
pelo facto destes trés homens, embora desconhecidos entre si, terem Rosa no seu
nome. Por outro lado, porque sub rosa, literalmente “sob a rosa” € uma expressao que
provem da antiga associagido das rosas com a ideia de confidencialidade. Segundo o
artista, a escolha deste nome para o conjunto das suas pegas, intermediada por esta
analogia, prendeu-se com o facto de muitas memérias de guerra estarem ainda ocultas
ou cerradas. Paradoxalmente, o ato de desempoeirar estas memdrias, expondo-as e
atribuindo-lhes um novo capital simbdlico permite-lhe tira-las debaixo da
confidencialidade a que estavam vedadas, dando-lhes voz.

Além da re-semantizagdo que sofrem estas cartas trocadas aquando expostas, as
fotografias, os objetos trazidos da Guerra, como vestigios pessoais, tém a capacidade

de aproximar o espectador a estas narrativas para além da identidade e histéria familiar

" Entrevista com o artista no dia 08-03-2014.
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de cada um. Explica-se, deste modo, de acordo com Marianne Hirsch, “a perseverancga
das fotografias de familia e das narrativas de familia nos media artisticos na sequéncia
de um trauma” (Hirsch, 2012: 39).
Sandro Ferreira tem uma ligagcdo especial com a fotografia. Esta permite-lhe, nas
palavras deste, “tentar ver um pouco de tudo” (...) ndo s6 o primeiro plano mas ver o
segundo, terceiro, quarto até 1a ao fundo...””’. E, na mesma procura daqueles que se
encontram nos bastidores, o artista procura retrata-los e perscrutar as pequenas
narrativas que se encontram nas entrelinhas das grandes narrativas da Historia.
Com efeito, num outro momento, ao procurar conhecer a vida dos Rosa que compdem
a sua triade acima referida, Ferreira encontrou o diario de um deles, onde este havia
apontado todos os filmes a que assistiu desde a sua chegada a Angola até ao seu
regresso a Portugal. Lendo atentamente o diario deste, Ferreira construiu um conjunto
de cento e vinte e seis cartazes de cinema a semelhanca dos entdo chamados lobby

cards ou cartonados. Nas palavras do artista:

O primeiro filme que ele viu quando chegou a Angola foi Os Miseraveis, o ultimo foi
Os Indteis e eu achei que dizia tudo. A pega chama-se “Os Miseraveis e os Inuteis”.
Entéo, todos os placards tém os nomes dos filmes, com possiveis erros ortograficos,
que foi tal e qual como ele tinha escrito. E onde supostamente teriam a foto, esta
papel que eu depois arranquei, como se arrancasse as fotos... a memoria... s6 esta
um nome.™

Surge, no caso de “Os Miseraveis e os Inuteis” (Figura 5), uma forma de identificagao
semelhante as fotografias banais dos soldados em momentos de pausa ou diverséo,
tdo comuns das colec¢des pessoais dos antigos combatentes. Mas como diz Maria José

Lobo Antunes, remetendo-se a um artigo de Paulo de Medeiros (2002),

esta banalidade extingue-se no momento em que é convocado o contexto em que
elas [as fotografias] foram captadas. E entdo que, por tras da bonomia daquilo que
¢ visivel, o observador pode supor tudo o que a imagem n&o mostra (...) [num] jogo
entre o oculto e o visivel, entre o0 que se vé o que se pode imaginar. (Antunes, 2017:
220)

Contudo, mesmo que os trabalhos de Ferreira possam habitar o bindmio descrito acima,
entre aquilo que é exposto e aquilo que € irrevelado, a sua apropriacdo e exposigao de
arquivos retirados de um contexto como o da Guerra Colonial Portuguesa, possibilita,
para quem contacta com as suas obras, diferentes olhares e significagdes. Com efeito,
se por um lado, ha o sentido de reconhecimento com o arquivo pessoal ja referido,

também ha um tipo de identificagdo que se da, relacionado com quem experienciou o

"2 Entrevista com o artista no dia 05-08-2017.
3 Entrevista com o artista no dia 05-08-2017.
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evento traumatico, nomeadamente no confronto com as vozes como a sua: ha tanto
tempo silenciada, esquecida, interdita. Quantas mulheres se reverdo na
correspondéncia de Ferreira? Quantos homens se reverdo nos objetos trazidos de uma

Guerra que, incomunicaveis, ininteligiveis, sé sdo compreendidos por quem |a esteve?

Figura 5: “Os Miseraveis e os Inuteis”, na exposigéo coletiva "Straight ahead and then turn"
(2011)

Nesse sentido, numa das conversas que tive oportunidade de ter com Sandro Ferreira,
este considerou que, se constituem, geracionalmente, experiéncias distintas entre quem
visita a exposigcao, reconhecendo que quem experienciou a guerra “vai ver [as suas
pecgas] de uma forma completamente diferente (...) do que os mais novos”*. No
seguimento da nossa conversa, o artista relatou-me um episédio passado numa das
suas exposi¢cdes onde uma das pegas expostas era constituida por um tabuleiro de jogo
construido a partir de um mapa de “Portugal Insular e Ultramarino” que assinalava as
antigas coldnias. Segundo o artista, um dos visitantes da exposi¢édo, que era também
um antigo combatente que estivera na Guiné, depressa interagiu com ele e com a pega

mlS)

exposta (“chegou la e disse ‘estive aqui, estive ali”’”), num processo de reconhecimento

" Entrevista com o artista no dia 08-03-2014.
'8 Entrevista com o artista no dia 08-03-2014.
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que trespassa a experiéncia estética, transpondo quase literalmente, aquilo a que

Roland Barthes chamou de ¢a a été ou “ter estado 14”*°.

Por fim, em “7.65 Manual Pratico de Radio Televisdo” (Figura 6), Ferreira apropriou-se
da histéria que Ihe narrou um antigo combatente. Com efeito, este contou-lhe que numa
emboscada, ao saltar de uma viatura foi alvejado numa perna. Se uma das balas atingiu
a perna, a outra entrou pelo livro que tinha na altura no bolso — precisamente um livro
homénimo da pega de Sandro — alojando-se no interior do livro, e assim, salvando-o.
Esta historia, narrada ao artista varias vezes, fé-lo reproduzir varios livros semelhantes

aos do enredo e tentar colocar uma bala do mesmo calibre no mesmo sitio:

Acertamos em oito. Ha oito livros em que a bala ficou |4 dentro. Mas é a tal coisa.
Uns entraram quase pelo sitio onde a outra entrou. Outros entraram mais por cima
ou mais por baixo. (...) Depois tenho uma série deles que s&o as experiéncias em
que a bala entrou e saiu e ficou o livro furado, a lombada aberta.... [Nenhum deles
ficou com a bala no mesmo sitio] E como reproduzir uma memoéria. (...) Ele [o
narrador] quando conta a histéria, acrescenta mais qualquer coisa, retira mais
qualquer coisa.'’

Este conjunto que Sandro Ferreira recriou a partir da narrativa sempre diferente de um
combatente, lembra, por um lado, a dificuldade de representabilidade da Guerra: da
violéncia, das recordacgdes que, paralelas, nem sempre se intersetam, da memdéria que
se reconstréi, criativamente, a medida da repeticdo da sua narragdo. Tal como atesta,

Maria José Lobo Antunes na sua etnografia da meméria da Guerra Colonial:

as imperfeicdes da meméoria, tal como Daniel L. Schachter (2001) as descreve,
ajudam a compreender a forma como a passagem do tempo dilui os contornos de
acontecimentos passados: a transitoriedade condena o passado a uma inexoravel
dissolugdo na acumulagéo de novas experiéncias. (Antunes, 2015: 221)

'8 Entrevista com o artista no dia 08-03-2014.
' Entrevista com o artista no dia 05-08-2017.
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Figura 6: “7.65 Manual Pratico de Radio Televiséo”

Mesmo que Sandro Ferreira reconhega a memaéria como uma construgao, o que faz o
artista, evocando nomes, correspondéncias, fotografias omissas, € resgatar as
memorias dos segredos e dos armarios fechados, da exclusividade dos encontros entre
combatentes e dos circulos familiares, favorecendo, na intermediacéo, a articulagao do

testemunho destes homens e mulheres.

3. Entre a etnografia e o arquivo

Observando o trabalho criativo de Sandro Ferreira, poderiamos por um lado, enquadra-
lo dentro da viragem etnografica da arte identificada por Hal Foster em 1996,
estabelecendo nele os paralelos entre a antropologia e a arte contemporénea [relagao
manifestada por autores como Arnd Schneider e Christopher Wright (Schneider 1993,
Schneider & Wright 2006, 2010) ou José Fernandes Dias (2001). Com efeito, também
Sandro Ferreira parece situar-se no lugar de um “outro cultural” (Foster, 2004) por quem
se posiciona e da voz, colecionando para isso “registos de evidéncia” (Schneider, 1993)
utilizando o dispositivo da cole¢ao, reconfigurando e produzindo vestigios pessoais.
Podemos, contudo, por outro lado, enquadra-lo dentro do paradigma que Hal Foster
chamou de “impulso do arquivo” no artigo homénimo de 2004, categoria tratada

posteriormente por autores como Okwui Enwezor (2008) ou Sven Spieker (2008).
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Embora para Foster esta tendéncia artistica nao constitua um fendmeno novo
[encontrando-se, alias “frequentemente ativa no periodo pré-guerra quando o reportério
de fontes se estendeu politica e tecnologicamente (...) e ainda mais ativa no periodo do
pos-guerra” (2004: 143)], o autor reconhece, todavia, que ha contemporaneamente um
impulso arquivistico renovado. Embora este atribua a esta viragem que habita a arte
contemporanea um sentido alargado, convocando artistas e praticas distintas, para nos
aproximarmos da pratica criativa de Sandro Ferreira, foquemo-nos, no entanto, na
concecao da apropriagao arquivistica de Gonzalez e Torres, que a entendem como
"uma renovada versao do trabalho plastico [que] postula uma reivindicagdo da meméria
histérica, tanto individual como coletiva” (Gonzalez & Torres, 2012: 6).

Com efeito, o presente interesse artistico pelo arquivo sugere, segundo Enwezor (2008),
nao apenas um interesse pela forma arquivistica que encontramos no video ou na
fotografia, mas espelha também uma relagao entre a arte e uma reflexao histérica sobre
o passado. Sven Spieker (2008), sugere, por seu turno, que 0s arquivos — o seu ato de
reivindicar ou revelar, de trazer para a consciéncia — tém uma estreita relagdo com o

conceito Freudiano de unheimlich:

0s arquivos nao registam a experiéncia tanto quanto a sua auséncia;
eles marcam o momento em que uma experiéncia esta em falta no seu
lugar, e o que nos é devolvido num arquivo pode ser algo que, na
verdade, nunca possuimos. (...) Had uma parte do arquivo que escapa
do controlo do arquivista, um “para além do arquivo” (...) [que] pode ser
descrito como unheimlich. (Spieker, 2008: 3)

Com efeito, uma das apropria¢des da concegao do unheimlich diz-nos que este designa
“tudo o que deveria permanecer em segredo, oculto, e que se tornou evidente” (Freud,
1989: 215)", revelado. Este ato de revelagdo dos arquivos (antagonicamente, o
‘impulso do desarquivo”, como sugeriu Foster) recorda-nos que os artistas
contemporaneos do arquivo “sdo muitas vezes atraidos por inicios que nao se
cumpriram ou projetos incompletos — na arte e na histéoria, do mesmo modo — que podem
oferecer, novamente, pontos de partida” (Foster, 2004: 4).

Deste modo, a partir da investigagdo que desenvolvi durante o ano de 2014,
interpelando um conjunto de artistas contemporaneos cujo trabalho reflete sobre a
Guerra Colonial Portuguesa, propus uma categoria para os tentar agrupar.

Embora as suas praticas artisticas sejam passiveis de serem enquadradas entre os
paradigmas de “arquivista” ou “etndgrafo”, penso, no entanto, que estas séo
merecedoras de uma vigilancia redobrada pelas suas especificidades. S&o artistas que,

num contexto de apropriagdo, exploram as pequenas narrativas pessoais esquecidas

18 Tradugado de Manuela Barreto.
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na Historia. Trazem consigo uma reflexdo sobre o seu passado histérico e atribuem —
num processo de re-semantizagao e re-significagdo — a documentos, objetos comuns,
ou fotografias particulares — um segundo olhar. Partindo destes atributos, denominei
estes artistas acima descritos de “artistas-objetificadores”.
Antes de avancar, contextualizemo-nos, em primeiro lugar, conceptualmente quanto a
esta proposta. Este paradigma de “artista-objetificador” &€ estruturado a partir do conceito
de “objetificagdo da cultura” proposto pelo antropdlogo Richard Handler, na sua obra
Nationalism and the Politics of Quebec (1988), onde se debrugca sobre as politicas
nacionalistas no Quebec, entre 1976 e 1984. Deslocando-nos, em parte, do contexto
original do referido conceito, este interessar-nos-a por dois intuitos. Mas, antes de mais,
esclaregamo-nos quanto ao seu significado.
A ideia de objetificacdo cultural — apropriada de |. Bernard Cohen por Richard Handler
— traduz-se na concecéao da cultura como uma coisa, composta por objetos e entidades

especificas, os quais o autor chamara de “tragcos”. Sobre esta ideia, afirma:

A cultura deve ser analisada e identificavel, como um trago pertencente
a esta nacgéo ou gerado naquela regido. A danga popular, por exemplo,
pode ser ‘documentada’, isto &, abstraida do seu meio social; as suas
atividades podem ser redefinidas como uma coisa (uma danga) que é
parte de um contexto cultural inico de uma entidade social delimitada;
depois (...) a coisa (e as pessoas) podem ser reapresentadas,
enquadradas dentro de um palco de teatro, como uma pega auténtica
da cultura nacional. (Handler, 1988: 16)

Apesar de assumirmos a dimensao flutuante deste conceito aplicado a arte
contemporanea, quando o autor assume (com clareza no excerto citado) a referida
concecao em termos de uma objetificagdo da ideia de nacgédo, falarmos da objetificacao
da nagdo quando falamos do “artista-objetificador” podera nao ser totalmente
desadequado. Embora a sua respetiva histéria nacional estivesse ja devidamente
documentada e materializada num esquema de constru¢do da identidade nacional,
estes artistas pensam criticamente o seu passado historico e a sua representacao:
fugindo de uma representacdo hegemonica ou institucionalizada, tentam desconstrui-lo
e (re)documenta-lo, oferecendo-nos novas vozes e novas possibilidades de leitura.
Observando, concretamente, o trabalho de Sandro Ferreira, nao estaremos, afinal,
diante da “arte a objetificar identidades, poderes e mundividéncias (...) na construgao
de imaginarios partilhados”? (Garcia Canclini citado em Almeida, 2012: 42).

Responsavel pelo iniciar deste processo de objetificacdo, Handler anuncia a figura de
um “objetificador”: aquele que reconhece e transverte determinados aspetos da vida
social em coisas distintas para serem estudadas, catalogadas e expostas. O autor

reconhece, no entanto, que “selecionar aspetos do mundo social como tragos, e depois
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isola-los num novo contexto — fotografa-los, inscrevé-los, representa-los em palco,
confina-los a um museu — muda, necessariamente, o significado que esses tragos tém”
(Handler, 1988: 77).

Tal como a figura descrita por Handler, também Sandro Ferreira olha para determinados
objetos ou documentos esquecidos na sua trivialidade, reconhece-os e seleciona-os.
Interrogando-se sobre qual sera o “critério politico e moral [que] justifica uma “boa” e
responsavel pratica de colegao” (Clifford, 1988: 221) e optando por recuperar as vozes
subalternas ou silenciadas, este artista enquanto “objetificador”, sabe que, colecionar —
e analogamente expor, representar, objetificar — € um ato politico, que envolve,
inevitavelmente, hierarquizagao e exclusao (Clifford, 1988).

Com efeito, aquando expostos e isolados do seu contexto original estes objetos ou
documentos apropriados por Sandro Ferreira ganham um novo significado e uma
“segunda vida”, como exibicdo de si mesmos. A “segunda vida”, termo retirado da obra
de Barbara Kirshenblatt-Gimblett, Destination Culture, Tourism, Museums and Heritage,
constitui-se como "a transvaloragédo do obsoleto, do equivocado, do desactualizado, do
morto e do defunto” (Kirshenblatt-Gimblett, 1998: 149) que se materializa segundo um
processo de exibicdo como é — além de outros, como o conhecimento e a performance
— também o caso da exposi¢do no contexto de um museu ou de uma galeria. Esta
segunda vida oferece, assim, a possibilidade de um novo capital simbdlico para estes
documentos ou objetos agora recontextualizados: um publico novo que os reconhece
ou os interroga com um olhar mais atento, mais vigilante. E, essencialmente, de entre
as irrefutaveis mudancgas que se verificam nas apropriagdes destes arquivos aquando
expostos reside no facto de estes se tornarem “ferramentas mnemaonicas” (Wertsch &
Bilingsley, 2011: 31).

De facto, “os objetos-memoéria [aqueles que s&o colecionados e expostos] participam na
identidade em transformagao de um grupo, servem o poder, € sdo acumulados como
tesouros, enquanto a memodria pessoal se definha” (Hainard & Kaehr, citados em
Clifford, 1988: 231). Embora longe de serem tesouros, a estes documentos ou objetos
outrora esquecidos, ao viverem a sua segunda vida — através de um processo
interpelado pela figura de um “artista-objetificador” — é-lhes permitido tornarem-se agora
ferramentas contra o esquecimento.

Esta definicdo recorda-nos que, tal como observado acima, as apropriagdes
arquivisticas do “artista-objetificador” ndo s&o, de todo, in6cuas. Com efeito, este
arquétipo que propus, debatendo-se com uma reclamacdo da memoria histérica e
trazendo a superficie, materializadas nas suas apropriagdes, as vozes de um passado
que as suprimiu ou esqueceu, sabe que, tal como para o “artista-etndgrafo”, “o sitio da

transformacéo politica é também o da transformacgéo artistica e (...) que as vanguardas

vista n® 2 ¢ 2018 * memoéria cultural, imagem e arquivo * pp.165 — 184

A
A/ \ 4

180 N



Joana Miguel Almeida * “Uma Histéria que se pode tocar”: apropriagdes artisticas da Guerra Colonial a partir de
Sandro Ferreira

A
A/ \ 4

politicas situam as vanguardas artisticas e, em certas circunstancias, as substituem””

(Foster, 2006: 262).

Assim sendo, este paradigma tal como examinado — e onde propus, neste ultimo ponto,
enquadrar a pratica artistica de Sandro Ferreira — sugere pensar os artistas que habitam
um lugar entre a viragem etnografica e o impulso do arquivo, e que, num contexto de
apropriacdo, indagando sobre a institucionalizagdo da memoaria historica, resgatam e
expdéem-nos, como espectadores, a determinadas lembrancas eclipsadas pelas
narrativas oficiais.

E se “o passado & um pais estrangeiro” (Lowenthal, 1985), onde resgatamos a
representagcdo que escolhnemos para o presente, € através de uma revisitacéo artistica
qgue, nas palavras de Soénia Almeida, “a nacao é desafiada, reinterpretada, incorporando
outras geografias e disseminando sentidos alternativos”, (...) afastando-se do tom, por
vezes celebratério, da cultura nacional” (Almeida, 2012: 50). O que Sandro Ferreira
concretiza nas suas obras, tateando a memoéria e a Histéria, € uma tentativa de dar
visibilidade a outras vozes e a outras narrativas, objetificando passados e

testemunhando para o futuro.
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A Grande Guerra e os quotidianos no Porto: os arquivos

como contributos

Catarina Pereira & Diogo Vidal

Resumo:

O presente artigo resulta de uma investigagédo realizada no admbito do tema “Quotidianos e
Sociabilidades Portuenses no Contexto da Grande Guerra” desenvolvida entre a Escola Superior
de Educacgao do Porto e o Arquivo Distrital do Porto. Procura, através da analise de quatro fundos
— Processos de Passaporte dos Emigrantes (cartas de chamada); Companhia de Carris de Ferro
do Porto; Processos de Admissédo da Casa dos Hospicios do Porto (Casa da Roda); e, Livro de
Registos Notariais — contribuir para o conhecimento dos quotidianos e sociabilidades na cidade
do Porto durante a | Guerra Mundial, mais concretamente no ano de 1917. Pretende-se esbogar
a importancia dos arquivos como fonte primaria de salvaguarda de um patriménio documental
inigualavel, solidificado pelas personalidades e acontecimentos histéricos que imortaliza. A
analise da documentagao, aqui entendida como elemento construtor de uma memdaria coletiva e
identitaria, revelou uma cidade marcada pela emigragao para o continente sul americano e a
perda de um contingente ativo alargado, pela miséria e pela fome de muitas familias pertencentes
a classes mais pobres, que viam na casa dos hospicios a Unica salvagao para os seus filhos, e

uma cidade onde a guerra teve consequéncias no setor comercial e associativo.

Palavras-chave: arquivos; Grande Guerra; quotidianos portuenses; patriménio documental.

Abstract:

This article results from an investigation realized under the topic of “Porto Quotidians and
Sociabilities in the Context of the Great War’ developed between the Escola Superior de
Educagéo do Porto and the Arquivo Distrital do Porto. Seeks, through the analysis of four funds
- Emigrant Passport Processes (letters of call); Porto Railroad Company; Admission Processes
of the House of the Hospices of Porto (Wheel House); and Notary Registers Book - to contribute
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to the knowledge of quotidians and sociability in the city of Oporto during the World War |, more
concretely in 1917. It aims to outline the importance of archives as a primary source of
safeguarding an unequalled documentary heritage, solidified by the personalities and historical
events itimmortalizes. The analysis of documentation, here understood as a constructive element
of a collective and identity memory, revealed a city marked by emigration to the South American
continent and loss of an active contingent, by the misery and hunger of many families of
disadvantaged classes who saw in the house of the hospices the only salvation for their children

and a city where the war had consequences in the commercial and associative sector.

Keywords: archives; World War I; Porto quotidians; documental heritage.

Introducgao

O século XX foi um século negro para a histéria mundial. Se por um lado foi marcado
por avancgos tecnoldgicos, por outro foi, ainda, marcado pela guerra e pela destruigédo
fisica e moral que dela resultou. A Primeira Guerra Mundial, ou a Grande Guerra, teve
inicio no ano de 1914 e terminou no ano 1918. Foram quatro longos e dolorosos anos,
onde foram dilaceradas familias e os futuros de um contingente que antes de ser militar
era parte integrante da sociedade civil. A Europa néo ficou longe deste conflito, tendo
sido parte ativa no mesmo. A guerra moveu multidées e o teatro de guerra, o cenario,
foram os paises.

Portugal entrou efetivamente em guerra, através do CEP — Corpo Expedicionario
Portugués, em Flandres, entre novembro de 1917 e 9 de abril de 1918. A sua
intervencdo teve impactos diretos nos quotidianos das populagdes, resultando em
alteragdes profundas em varias esferas da sociedade portuguesa, mobilizando um
contingente masculino em idade ativa e deixando em territério nacional uma populagéo
maioritariamente feminina. Esta alteracdo da morfologia demografica do pais
desemboca também numa restruturacdo do papel da mulher na sociedade, ainda que
pouco evidente e emancipatoério. O Porto, enquanto territério litoral e maritimo, vé a
guerra de perto.

Pretende-se com esta investigacdo retratar, com evidéncias bibliograficas e
documentais, a realidade da cidade nesta época e de que forma as suas dinamicas
foram afetadas pela participagdo na Grande Guerra. A par desta pesquisa foram
consultados no Arquivo Distrital do Porto os seguintes fundos: Processos de Passaporte
de Emigrantes e respetivas cartas de chamada; Registo de entradas no Hospicio dos

Expostos do Porto; Livros de registos notariais; e, o fundo respeitante a Companhia de
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Carris de Ferro do Porto. Nesta medida entendemos que os arquivos sao um elo fulcral
da ligacéo entre o passado e o presente e de solidificagdo da meméria coletiva sobre a

cidade do Porto.

1. Arquivos e memodrias: para a sua importancia na atualidade

Maria Jodo Pires de Lima dizia, a propdsito dos arquivos e do seu papel na sociedade,
que “Um pais sem arquivistas € um pais sem arquivos, e um pais sem arquivos € um
pais sem memodria, sem cultura, sem direitos” (Lima, 1992: 26). Tomemos o sentido que
esta afirmacéo nos despoleta como percurso a seguir e reflitamos, por momentos, sobre
a noc¢ao de patrimonio arquivistico.

O patriménio, na sua vertente mais abrangente, deve ser entendido na sua envolvente
publica e privada, ou melhor, enquanto uma juncédo de ambas. Desde logo as nogdes e
discussbes amplamente disseminadas pela sociedade levam-nos a perceber que o
conceito de patriménio acarreta em si mesmo a nogao de valor. Valor este que pode
advir do seu caracter historico e de antiguidade e do seu caracter identitario e cultural.
Talvez sejam estes ultimos, pelo facto de representarem a memoria e a identidade
coletiva de uma sociedade, que melhor definem patrimoénio. Dai a vontade em preservar
e conservar, como se de um prolongamento nosso se tratasse. Por este motivo, a sua
salvaguarda ganha especial importancia.

Dediquemo-nos, agora, ao tipo de patrimdnio que aqui procuramos discutir: o patrimonio
arquivistico. A palavra “arquivo” deriva do Latim archivum, que veio do Grego ta arkheia,
“registos publicos”, de arkheion, “prefeitura, governo municipal”’, de arkhé, “governo”,
literalmente “comeco, origem”. Se entendermos o patriménio arquivistico como arquivo
de registos publicos sobre a origem e comecgo das coisas percebemos, inegavelmente,
a sua importancia basilar para a sociedade civil. O Diario da Republica de 23 de janeiro
de 1993 define:

arquivo € um conjunto de documentos, qualquer que seja a sua data ou suporte
material, reunidos no exercicio da sua atividade por uma entidade, publica ou
privada, e conservados, respeitando a organizagao original, tendo em vista objetivos
de gestao administrativa, de prova ou de informacao, ao servigo das entidades que
os detém, dos investigadores e dos cidadaos em geral.

Concluindo, ainda, que “¢é direito e dever de todos os cidadaos, do Estado e das demais

entidades publicas ou privadas, preservar, defender e valorizar o patriménio
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arquivistico”. O artigo 80° da Lei n°107/2001 de 8 de setembro? especifica toda a
envolvente do patrimonio arquivistico que importa ter presente. Apesar desta tendéncia
recente do conceito se ter “[...] afirmado sobretudo ao longo deste século [XX], a
existéncia dos objetos que lhe estdo associados — os documentos — remonta
naturalmente a tempos muito recuados, ou seja, a época de invencédo da escrita”
(Ribeiro, 2000: 19). O mesmo autor diz-nos que a importancia do documento surge pela

necessidade de comunicar do presente para o futuro, de registar “...] atos,
pensamentos ou sentimentos, materializando num suporte a informagao (social) que
produz e/ou usa, com vista a criar uma memoria a que possa recorrer a posteriori”
(Ribeiro, 2000: 19).

Com base na nocéao legal de patrimoénio arquivistico percebemos que 0 mesmo deve
ser encarado, pela sociedade, como um bem que devemos salvaguardar e proteger.
Este patrimoénio, de natureza bibliografica e arquivistica, encontra-se presente em
instituicdes publicas e privadas e dele fazem parte documentos que, devido ao seu valor,
s&o assumidos como “alicerce insubstituivel da histéria” (Lage, 2002: 13), contribuindo
para a construcdo e preservacao da memoria coletiva da humanidade. O lugar que o
patriménio arquivistico ocupa neste trabalho ndo deve ser desvalorizado. Encaremo-lo
como parte essencial para a construgcdo dos quotidianos portuenses no periodo da
Grande Guerra, como as pegas que ligam e interligam as histérias das pessoas que
deram corpo a realidade social. Lowenthal (1989) refere que a fungéo principal da
memoria ndo passa por preservar o passado. A sua potencialidade reside na sua
capacidade em adapta-lo (o passado), através de reconstrugbes e de um processo
continuo voltado para o futuro. Assim o passado interliga-se com o presente. Mas nao
esquecamos que por detras da memdria arquivistica se encontra a memoaria real que
outrora foi a realidade vivida e que, no presente, se encontra materializada nos arquivos

que a compdem (Nora, 1993).

! (Decreto-Lei n°16/93 de 23 de janeiro, 1993)

L - Integram o patriménio arquivistico todos os arquivos produzidos por entidades de nacionalidade
portuguesa que se revistam de interesse cultural relevante. 2 — Entende-se por arquivo o conjunto organico
de documentos, independentemente da sua data, forma e suporte material, produzidos ou recebidos por
uma pessoa juridica, singular ou coletiva, ou por um organismo publico ou privado, no exercicio da sua
atividade e conservados a titulo de prova ou informagdo. 3 — Integram, igualmente, o patrimoénio
arquivistico conjuntos ndo orgénicos de documentos de arquivo que se revistam de interesse cultural
relevante e nomeadamente quando praticas antigas tenham gerado cole¢des facticias. 4 — Entende-se por
colecéo facticia o conjunto de documentos de arquivo reunidos artificialmente em fungdo de qualquer
caracteristica comum, nomeadamente o modo de aquisi¢cdo, o assunto, o suporte, a tipologia documental

ou outro qualquer critério dos colecionadores” (art. 80°, Lei n.° 107/2001 de 8 de setembro).
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2. A cidade e a Guerra: contributos para o conhecimento das
sociabilidades e quotidianos do Porto no ano de 1917

A realidade da cidade era marcada essencialmente pela faléncia de muitas empresas,
resultando no aumento do desemprego e da agitagcao social. Para além disto, a fatia da
populacdo mais afetada era a mais vulneravel socioeconomicamente, devido a
escassez de cereais e outros alimentos essenciais, originando a subida brutal dos
precos e monopodlios. A Camara Municipal Republicana criou uma Comissédo de
Subsisténcias para combater a fome entre o setor mais afetado, tentando normalizar o
abastecimento dos géneros em falta a precos vigiados. Manuel Pinto de Azevedo, figura
industrial, dava frente a esta Comiss&o. Destacou-se pela sua ajuda constante, até ao
fim da Grande Guerra, em ceder graciosamente uma fabrica de panificagdo para se
produzir o pdo que era vendido nos postos de abastecimento municipais. Devido a sua
acao gentil e humanitaria, a situagdo no Porto n&o tera sido tdo grave como em outras
cidades. Para além deste auxilio, a Camara Municipal desenvolveu projetos que foram
fulcrais na época que se vivia no Porto, como a edificacdo do Mercado do Bolhdo, o
inicio da rasgada da Avenida dos Aliados e ainda a construgdo do Matadouro em S&o
Roque da Lameira. Para concluir, houve ainda outras preocupac¢des que levaram a
edificacdo de bairros operarios, bem como a fundagao dos primeiros jardins-escolas
publicos (Araujo, 2014).

Em agosto de 1914, na cidade do Porto, os primeiros dias desse més ficaram
assinalados pelos ultimatos dirigidos as comunidades francesas e alemas residentes.
As mesmas deveriam retornar ao seu pais de origem na medida em que as nacgdes se
encontravam em guerra. Face ao novo conflito armado europeu, os naturais receios que
se faziam sentir levaram a que muitos dos portuenses defendessem os seus bens. Tudo
isto levou a que a populagao portuense fosse ao Banco de Portugal trocar o papel-
moeda por prata, considerado um valor mais seguro, levando muitos comerciantes a
rejeitar essa forma monetaria. Perante esta situagéo, o Governo Civil do Porto proibiu a
aglomeracéo de moeda e géneros alimenticios, e ainda penas para quem néo aceitasse
as notas do banco através de editais, que tinham como objetivo a prevencéo de riscos
econodmicos e posteriores especulacbes oportunistas. Da Estacdo de Sao Bento
partiram para as suas patrias, entre familiares amigos e colegas de trabalho, os
cidadaos franceses, a quem naturalmente os portuenses comecaram a prestar
manifestagdes de despedida.

A noticia da Declaragao Oficial de Portugal foi transmitia no dia 4 de agosto de 1914,
onde esta afirma o cumprimento dos acordos diplomaticos a ascendente aliada Gra-
Bretanha, sem repetir o seu aviso de guerra contra a Triplice Alianca e, ainda, as

expedicdes militares para as ex-coldnias africanas de Angola e Mogambique. Depois de
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conhecida a posig¢ao nacional nessa tarde de agosto, partiu da Praga da Liberdade outra
grande manifestagao, percorrendo os caminhos centrais, para saudar os representantes
diplomaticos de Inglaterra, Franca, Russia, Suécia e ainda os militares portuenses.
Com isto, foi criado um curso de preparacao de oficiais instrutores em Infantaria 6 ou
recenseamento de todas as viaturas no distrito para uma futura mobilizagao no Exército
Portugués. Este recrutamento levou a que outras unidades nortenhas se juntassem
entre si, com afetuosas despedidas na partida para a capital.

No campo econdmico-social, uma das preocupacdes referia-se a exportacdo do Vinho
do Porto pela parte das reunibes associativas e da Camara Municipal. Se no comércio
se analisavam os riscos do seu transporte e o acordo das encomendas pela Gra-
Bretanha, para os operarios e outros trabalhadores previa-se uma paralisacdo das
atividades profissionais estimuladas por uma economia de guerra, devendo-se prevenir
o decréscimo das suas condi¢gdes de vida.

A presencga militar de Portugal na Flandres e em Africa, durante cerca de dois anos e
meio, ficou estigmatizada pelas dindmicas politicas que se faziam sentir. Com isto, entre
15 de margo de 1916 e 10 de dezembro de 1917, a orientacdo das politicas adotadas
nunca colocou em risco as instancias e os deveres internacionais de coadjuvar com os
Aliados nas campanhas militares. O grande esforgo militar desses primeiros meses foi
para o treino e para a formagado do CEP, além de existir uma nova expedi¢ao anual
deslocada para as ex-coldnias africanas. As primeiras unidades partiram nos inicios de
1917 para Franga, sendo que a primeira vitima portuense nas trincheiras francesas foi
o tenente Mario Augusto Teles Grilo, a 13 de junho de 1917, oficial da infantaria 18
(Araujo, 2014).

Na Camara Municipal do Porto, as normas do poder central foram inteiramente
respeitadas, tentando-se sempre proteger os setores econdémicos e tranquilizar algumas
das revoltas sociais, especificamente junto das camadas operarias e populares que se
manifestavam contra o aumento do custo de vida. Os restantes tinham que aceitar as
obrigacdes que estavam a ser postas em pratica, isto para angariarem matérias-primas
e fundos para o orgamento militar, tendo em conta a extingdo de alguns horarios das
linhas ferroviarias, a diminui¢cao da iluminagao publica, o agravamento da crise alimentar
e ainda a reducdo dos postos de venda das esquadras policiais com produtos de
primeira necessidade.

Do ponto de vista econémico as consequéncias também foram graves para a atividade
industrial e comercial na medida em que algumas unidades fabris, estabelecimentos
comerciais e companhias de Vinho do Porto ficaram embargadas ou até encerradas
enquanto se resolviam as questdes legais da sua nacionalizagdo. No verdo de 1917

uma esquadra naval francesa atracou permanentemente em Leixdes tendo em vista a

vista n® 2 ¢ 2018 * memoéria cultural, imagem e arquivo * pp. 185 —199

A
A/ \ 4

190 B



A/ \ 4

Catarina Pereira & Diogo Vidal ® A Grande Guerra e os quotidianos no Porto: os arquivos como contributos h

protecdo das barras portuarias do Norte, defesa esta ajudada por brigadeiros e caca-
minas britanicos. Esta situagdo deveu-se ao facto de terem ocorrido varios relatos de
submarinos alemaes a circundar a faixa litoral e até mesmo de atacar algumas
embarcacdes de pesca e transporte, chegando mesmo a existir registos de vitimas
mortais.

Contudo, devemos salientar a enorme onda de solidariedade que emergiu como
resposta contra a Alemanha e o apoio aos soldados portugueses e aliados, surgindo
mesmo cortejos aquando das vitérias nacionais em Africa e a comemorag&o do “Dia dos

Aliados” pela cidade, a 9 de junho de 1917.

3. Governo Civil do Porto: Breve Resenha Historica

O Governo Civil do Porto foi criado em 1835 e extinguido em 2011. Durante o seu
periodo de funcionamento tinha como principal objetivo representar o poder central,
além de assegurar e supervisionar o cumprimento das leis, bem como responder as
necessidades que surgissem no seu contexto de atuacéo (distrital) (Costa, 2004).

O seu surgimento acontece com a vontade politica em reestruturar administrativamente
0 pais por volta de 1820, ou seja, durante o periodo do movimento liberal (Franga, 1992).
Contudo, devido a instabilidade social e politica, fruto da contra-revolugdo absolutista,
s6 em 1832, pela mao de Mouzinho da Silveira®, & que surge verdadeiramente um plano
coerente e estrategicamente pensado para a criacdo de um corpo de magistrados que
viria a exercer fungbes administrativas ao nivel local. A reforma foi implementada
através da lei de 25 de abril de 1835 (Francga, 1992) e o distrito passou a ser encabegado
por um Governador Civil, por nomeacao real, sendo auxiliado por uma Junta Distrital
eleita. Durante o seu periodo de funcionamento varias foram as reformas a que o
Governo Civil esteve sujeito, bem como a propria figura do Governador e das fungbes
qgue Ihe foram atribuidas, tendo sido um processo de paulatina perda de afirmacgao no
campo administrativo nacional. Em 2011, na tomada de posse do entdo Primeiro-
Ministro Pedro Passos Coelho o cargo é extinto e as suas fun¢gbes sao delegadas em

outros 6rgaos administrativos.

® Mouzinho da Silveira elaborou em maio de 1832 trés decretos de combate a situacdo de indefinicdo
administrativa ao nivel da anterior comarca (Franga, 1992).
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3.1. Processos de Passaportes de Emigrantes no ano de 1917

O século XX foi, sem duvida, um século de emigragao (Klein, 1993)*. A populagéo ativa
portuguesa, maioritariamente homens, partiram em busca de novas e melhores
oportunidades. Para que sair do pais fosse uma opgao possivel, qualquer pessoa teria
de requerer a emissao de um passaporte ao Governo Civil do Porto. Nos processos de
passaporte € possivel localizar-se um conjunto de documentos — cartas de chamada,
certiddes de nascimento, de casamento, termos de consentimento e licengas do

exército® — que permitem vislumbrar as dinamicas sociais (Figura 1).

Principais Destinos em 1916 e 1917

Figura 1: Principais destinos da emigragdo portuguesa nos anos de 1916 e 1917. Fonte:
Elaboragdo da autora a partir dos processos de passaportes dos emigrantes disponibilizados
pelo ADP.

O Brasil foi o destino por exceléncia da emigragdo portuguesa devido a proximidade
cultural e linguistica, pelo peso do passado, tornando a integracdo na sociedade
brasileira mais facil. Os principais destinos foram: Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Santos,
Para e Pernambuco. E feita alusdo igualmente & América, Espanha, Franca, Inglaterra
e Africa Ocidental como os destinos mais comuns. Segundo Correia (1926), a emigragéo
portuguesa para o Brasil apresenta uma tendéncia de aumento acentuada a partir de
1917 até 1920, respetivamente com valores brutos de 6934, 6100, 21218 e 33641
individuos.

Da documentacdo analisada salienta-se a vontade em comecar uma vida nova noutro

pais, de trabalhar, de tratar de negdcios ou simplesmente em lazer, no caso dos

4 Segundo Klein (1993) a maioria dos emigrantes eram provenientes dos distritos mais densamente
povoados do continente. Entre 1855 e 1914 emigraram cerca de 1 306 501 portugueses, em que 82% teve
como destino Brasil, 2% Argentina e 15% Estados Unidos.

5 Requerimento Infantaria — apenas para os homens que eram soldados.
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homens. Ja as mulheres pretendiam ir para junto dos seus maridos, acompanhadas dos
seus filhos, muitas vezes menores. O facto de serem os homens a viajar primeiro do
que as mulheres nesta época deve-se essencialmente a dois pontos: um primeiro
relativo a figura masculina como a principal e protetora, numa légica de paternalismo; o
segundo, pelo facto de serem os homens a terem uma profissdo como negociantes e
comerciais enquanto as mulheres eram na sua quase totalidade domésticas.

Este periodo onde a documentacéo analisada nos remonta para 1917, no ano exato em
que Portugal entra na Grande Guerra, retrata uma sociedade portuguesa
profundamente paternalista onde a mulher era secundarizada. Num tempo em que as
pessoas desejavam uma vida melhor, fora da instabilidade politica e social portuguesa,
o Brasil era a solugdo mais imediata. No que se refere as mulheres, estas dividiam-se
em dois grandes grupos: as mais letradas, com formagédo acima da média, pretendiam
viajar pela Europa em recreio; as menos letradas, domésticas, pretendiam ir de encontro

aos seus maridos na companhia dos filhos.

3.2. Cartas de Chamada: pedagos de memoria

Parte integrante dos processos de passaporte, as cartas de chamada dotavam o mesmo
de um cunho mais pessoal. Um verdadeiro deleite para quem as |, as cartas de
chamada sdo um elemento fundamental para um conhecimento profundo do quotidiano
de uma época. Nas mesmas encontram-se inscritas, para sempre, conversas intimas e
de foro privado de uma populagdo que vivia num periodo de instabilidade politica,
econémica e social. Convidam-nos a perder-nos, entre as linhas que as compdem,
numa linguagem pura e despojada de pudor, onde as fragilidades e os anseios se faziam

sentir. Exemplo desta realidade é o excerto que de seguida se apresenta:

Querida Justina saude é o que de coracdo te desejo assim como ao nosso querido
filho. Eu fico bem gragas a providencia. De hoje em diante continuo empregado.
Tenho esperado pela tua chegada. E ca vens ter se Deus te der béa viagem cuando
tu chegares em Santos eu bou dentro do vapor perguntar o teu compurtamento
durante a viagem.®

O excerto acima € um exemplo claro do que tem sido discutido. A emigragdo masculina
com a pretensao de que a familia ira ao seu encontro. A dominagdo masculina sobre o

papel da mulher. Também nas cartas de chamada € possivel perceber que é pedido as

8 Excerto da carta de chamada inserida no Processo de Passaporte n°1108, de 10 de dezembro de 1916.
PT/ADPRT/AC/GCPRT/J-E/099/0441. Fonte: Arquivo Distrital do Porto.
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esposas que vao partir que tragam o dinheiro unicamente necessario, sendo que o
restante devera ficar no banco ou no crédito.

E visivel através destas cartas que a emigracéo atingiu uma fatia ativa da populagao
portuguesa. Emigrar foi a solugdo para uma vida melhor, primeiro s6 0 homem e, depois
de estabelecido, a familia. Portugal sentia os efeitos da entrada na guerra com a

inflacdo, escassez de recursos e a instabilidade social.

3.3. Cartério Notarial do Porto: Registos Notariais

Os registos notariais espelham a realidade econémica da época na cidade. Os cartérios,
enquanto espaco fisico, eram palco do surgimento de novas sociedades, entre outras.
E, por si s4, uma poderosa lente para a interpretagdo e analise da sociedade civil da
época.
A analise desta documentagdo permitiu conhecer a realidade empresarial e comercial
da cidade do Porto em 1917. Sao varias as mengdes de criagdes de sociedades e suas
dissolugdes. Contudo, a maior referéncia leva-nos a compra e venda de navios com
quitacdo’. Na sua generalidade as vendas de embarcagdes tinham como destino o
comeércio maritimo ou o transporte de carga.
Para além destas situagbes considera-se pertinente referir a necessidade de
associativismo corporativista que se fazia sentir pela falta de reorganizagao social e de
sentimento de pertenca a um grupo. Os grupos profissionais sentiam necessidade de
se organizar de forma a tornarem-se mais estaveis, dada a instabilidade social e politica.
Esta forma de organizagcédo permitia alargar o espectro da ajuda, alcangando os seus
familiares mais préoximos, atuando no presente e precavendo o futuro de ambos.
Exemplo disso € o seguinte excerto da criagdo de uma sociedade cooperativa:
A presente cooperativa tem como fins: fornecer os seus associados todos 0s
géneros e artigos de primeira necessidade; criar uma caixa de pensdes para
socorrer as vilvas dos soécios falecidos e, quando o fundo desta cooperativa o
permita, criar também um orfanato para internar os filhos dos mesmos; promover

beneficios e outros divertimentos em propaganda da sociedade, revertendo o
produto, exclusivamente, a favor da caixa de pensdes e orfanato.?

" Documento que serve como prova de compra.
8 Excerto da criagdo da Sociedade Cooperativa de Crédito e Consumo dos Empregados Menores dos
Correios Telégrafos de 30 de novembro de 1917. PT/ADPRT/NOT/CNPRT02/001/0053.
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3.4. Hospicio dos Expostos do Porto: a Casa da Roda’

A Casa da Roda do Porto foi criada em 1680 tendo como objetivo principal acolher e
amparar as criancas abandonadas. Contudo, com o tempo, foi ganhando novas
valéncias, como a lactagdo dos ndo-enjeitados e a criagdo de criangas, que apesar de
nao terem sido abandonadas voluntariamente, adquiriram a condicdo de expostas.
Situou-se durante grande parte do seu tempo na rua dos Caldeireiros (Sa, 1995). Foi
em 1865 que a instituicdo foi denominada Hospicio dos Expostos do Porto, mantendo-
se sob administracdo da Camara Municipal do Porto. Em 1879, a Junta Geral do Distrito
tomou posse da instituic&o.

O Hospicio dos Expostos serviu uma populagdo carenciada da cidade do Porto que
numa época de escassez se via perante situacdes adversas — filhos fora do casamento,
nascimentos fruto de prostituicdo ou falta de meios de subsisténcia — sendo “...uma
forma de preservar a integridade e a reputagao familiar, ao mesmo tempo que evitaria
que as mulheres, com filhos ilegitimos, pudessem ser votadas ao ostracismo familiar e
social” (Amorim, 1987: 272). Assim, vérias foram as admissdes, ato este denominado
de expor uma crianga na roda dos enjeitados. A propria palavra “expostos” tem na sua
base a exposicdo de uma crianga a uma situagdo dura e dificil, de expor as suas
necessidades e fragilidades perante uma instituicdo que poderia ou nao acolhé-la. Estas
criangas poderiam ser deixadas literalmente na roda ou entdo eram encontradas em
locais publicos e posteriormente entregues ao hospicio. Juntamente com elas eram
deixados pertences que poderiam passar por objetos pessoais, roupas ou até mesmo
simbolos de prote¢do ou cartas a explicar o motivo do abandono.

A diferenca entre expostos e 6rfaos é que os primeiros encontravam-se numa situacao,
em principio, de abandono “provisério” referente a uma situagcdo especifica e
momentanea, esperando mais tarde serem novamente entregues aos progenitores.
Perante a andlise da documentagado verifica-se que grande parte das admissoes
provisérias culminam em definitivas'’®. Estas criancas eram, assim, consideradas
desvalidas, ou seja, estavam aptas a serem admitidas na medida em que reuniam as
condi¢cdes de desvalidez necessarias.

Além destas situagdes, a documentacao faz referéncia a que muitas das criangas
admitidas nao sobreviviam muito tempo dado a falta de cuidados neonatais e a

exposi¢cao de recém-nascidos a situacdes agressivas”.

°A documentagao analisada circunscreveu-se aos processos de admissao.

oA partir do momento em que uma admissao se tornasse definitiva os pais perderiam o patrio poder
sobre os filhos.

" A taxa de mortalidade infantil em 1917 era de 41,8% (Ferraz, 1975: 457).
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Como forma ilustrativa desta realidade apresenta-se o seguinte excerto de um processo

de admissao que evidencia as deficiéncias sociais da época:

Foi a referida creanca admitida definitivamente nesta Casa-Hospicio na
qualidade de desvalida e matriculada com o numero novecentos e noventa e trés
da quinta serie, em virtude de se declarar no oficio, que a acompanhou, que a
méae se acha presa na referida cadeia (Cadeia Civil do Porto) e ndo tem leite
para amamentar a filha.'?

3.5. Companhia de Carris de Ferro do Porto

Foi em 1873 que a Companhia de Carris de Ferro do Porto (CCFP) deu inicio a sua
atividade. A denominacéo original durou 73 anos até que, em 1949, toda a companhia
passa a estar sob a algcada da Camara Municipal do Porto. Em 1994 a companhia
adquiriu o nome, que atualmente ainda assume, de STCP — Sociedade dos Transportes
Coletivos do Porto — passando a ser uma Sociedade Andnima. O presente fundo
engloba documentos referentes a correspondéncia, atas, estatutos, relatorios de
exercicios e de contas, reclamagdes de passageiros e informagdes sobre funcionarios.
A analise da documentagao espelha que, em 1917, a Guerra teve implicagbes nos
quotidianos e nas proprias atividades da CCFP, como o fornecimento de metais e a
dificuldade em obter licengas. A propria CCFP encontrava-se fragilizada e na
documentacao da-se conta da presenca de inumeros pedidos de negociagao de pregos,
maioritariamente rejeitados.

Exemplificativo desta situacdo é a correspondéncia constante do Processo n°407 de 5
de margo de 1917 remetida por Frank M. Turner ao Diretor da Companhia Carris de
Ferro do Porto. Nesta correspondéncia verifica-se as implicagdes de Portugal, e do
Porto, na guerra, nomeadamente neste setor em que a dificuldade em obter licencga para
obter o metal branco era extremamente dificil devido as “ordens do Governo Inglez de
ndo exportar sendo o absoluto necessario para usos oficiaes dos Alliados”*?.

Exemplo dos varios pedidos de diminuicdo de pregos € a seguinte correspondéncia que
refere uma resposta negativa por parte da Camara Municipal do Porto a Companhia de

Carris de Ferro do Porto, referenciando a questao basilar que é a Grande Guerra:

b) que ndo pode haver duvida de que néo existindo, como néo existe contrato,
ou acordo especial em contrario, o pregco do metro quadrado de reparticdo de
pavimento a pagar pela Companhia ndo pode ser outro senéo o fixado na tabela
que se refere o paragrafo seguinte, do artigo vigésimo sexto do Cddigo de

2 Excerto do processo n°993, da 42 série, de admissdo de 28 de fevereiro de 1917.

PT/ADPRT/ACD/CRPRT/AE/002/0536. Fonte: Arquivo Distrital do Porto.
3 Excerto da correspondéncia constante no Processo n°407 de 5 de margo de 1917.
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Posturas; c¢) que, portanto, a reducéo feita nos termos da citada deliberagao foi
uma concessao voluntaria e um ato de equidade da Camara que a Companhia
melhor deveria saber apreciar, tanto mais quanto é certo e ninguém pode por em
duvida que desde o comecgo da guerra (julho de mil novecentos e catorze) havia
motivo para aumento e ndo diminuicdo de taxa, em consequéncia do conhecido
aumento dos precos ndo s6 da mao de obra mas também dos materiais de
construgdo; d) que, em face do exposto, deve ser mantida a citada deliberagéo,
mantendo-se, portanto, o preco antigo para as reposi¢coes em divida futuras.™

Concluséao

A necessidade de se assumir a importdncia dos arquivos na construgdo do
conhecimento é basilar.

Neste caso em particular, a informacao recolhida, a par da pesquisa bibliografica,
permitiu construir um mapeamento do que foram os quotidianos e sociabilidades na
cidade do Porto no ano de 1917. A memdria arquivista é hoje um elemento chave para
a construgdo e reconstru¢ao da memoaria coletiva (Nora 1993) enquanto elemento na
qual a Histéria se sedimenta, enquanto ciéncia. A analise revelou contributos
importantes para o tema, dada a dimenséo intimista da analise (referimo-nos a troca de
correspondéncia das cartas de chamada e aos processos de admissao da casa da
roda). Nao descuremos a pertinéncia dos fundos escolhidos: se por um lado as cartas
de chamada revelaram a distancia e a saudade a que as familias se encontravam
sujeitas pela necessidade de procurar uma vida melhor, os registos notariais
desvendaram o ambiente empresarial e negocial que se faziam sentir na cidade com as
constantes criagdes e dissuasdes de sociedades, venda de embarcacdes e criagcdes de
sociedades de associativismo corporativista. Perante um clima social tenso era
necessaria a reorganizagado da sociedade de forma compartimentada em que os mais
proximos se unam de forma a suprir as necessidades de cada um. Também a
correspondéncia relativa a Companhia de Carris de Ferro do Porto espelha a azafama
e o dinamismo da época, frisando a sua importancia na mobilidade interna da cidade e
de algumas reclamacdes por parte de passageiros que dependiam da carreira para se
moverem dentro da cidade. E um importante elemento, ainda que ndo diretamente
explicito face ao contexto de guerra, de leitura dos usos e sentidos da cidade, como as
idas ao teatro. Contudo, foram ainda referidos algumas vezes, na troca de
correspondéncia, os varios pedidos recusados para a diminuigdo do valor do metro
quadrado, devido a influéncia que a guerra tinha no Porto. O ultimo fundo, mas nao
menos importante, assumiu particular papel nesta investigacdo. Primeiro, devido ao

facto de ser a primeira vez que era analisado desta forma sequencial e como contributo

" Excerto da correspondéncia constante no processo n°412 de 6 de margo de 1917.
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para o tema. Segundo, pela riqueza e profundidade das vivéncias que nele constam.
Através dos registos de admissdo a casa da roda percebemos a realidade dura das
mulheres e das criancas da época. Sem condi¢des e destinadas a uma vida de pobreza
€ miséria vém na casa da roda a salvagao para as suas criangas. As mesmas poderiam
ser deixadas justamente na roda ou encontradas em locais publicos. Ainda que as
admissdes fossem consideradas provisorias, rapidamente se tornavam definitivas. A
estadia na casa da roda era diminuta para muitas das criancas admitidas pois a
mortalidade infantil era um flagelo na época.

Estdvamos assim perante uma cidade que mesmo em contexto de guerra ndo parou e
continuou a contribuir para o desenvolvimento econémico e politico do pais. A realidade
empresarial e comercial era dindmica, os transportes dotavam a cidade de vitalidade e
movimento, a emigragdo era uma constante e a casa da roda a ultima esperanca para

muitas criangas da época.
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Memoérias de um militar e prisioneiro em Goa (1961-62)

Ana Macedo

Resumo:

Um militar de carreira, nos inicios de 1961, parte de Castelo Branco para Goa (Pangim) em
cumprimento de uma comissao de servigo de dois anos como capitdo de cavalaria. O objetivo
da comissdo em que se integra € o de mobilizar o Paquistdo para a defesa dos territérios
portugueses na india, reivindicados pela Unido Indiana desde 1950.

Estas memdrias sdo fruto da andlise das dezenas de cartas que escreve ao pai durante o
exercicio da sua missdo, bem como do diario que redige ao longo dos 5 meses em que é
prisioneiro de guerra apos a rendicdo das tropas portuguesas. Estamos certos de constituirem
um contributo fiel e invulgar para a reconstituicao do papel portugués em Goa apés 450 anos de
colonizacéo.

Sem as distor¢cdes que a distancia temporal normalmente acarreta, os registos feitos diretamente
pelo préprio permitiram-nos o acesso espontaneo aos habitos e modos de vida goeses bem como
a capacidade de adaptacdo do portugués e respetivas manifestacdes de interculturalidade.
Permitiram-nos ainda aceder ao relato pormenorizado da vida quotidiana e dos sentimentos dos
prisioneiros de guerra portugueses em Goa durante os meses de cativeiro.

Perante o incumprimento das ordens de Salazar dirigidas ao governador Vassalo e Silva nos
momentos que antecederam a invas&o do territério portugués na india — “Soldados vitoriosos ou
mortos” — 0s ex-prisioneiros, regressados a Lisboa em maio de 1962, n&o foram, naturalmente

ovacionados.

Palavras-chave: memorias militares e coloniais; cartas; diario; prisioneiro; Goa.
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Abstract:

In the beginning of the year of 1961, a professional soldier leaves Castelo Branco (Portugal) in a
two years military service to Pangim, Goa (India’s region today) as a Cavalry Captain. The mission
main goal is to persuade the neighbor Pakistan to defend the territory under Portuguese control,
which is claimed by the Dominion of India since 1950.

Through dozens of letters sent by this Captain to his father during his military mission, and also
from the diary he writes in 5 months of imprisonment in India after the Portuguese surrender, this
compilation provides an unusual and historical memory to understand the role of Portugal in Goa
region after 450 years of colonization.

On the one hand, the Goan customs and lifestyles and, on the other, the intercultural relations
and the Portuguese capacity for adaptation, are faithfully represented by the soldier himself on
his regular reports, without the typical linguistic misunderstandings that older documents usually
contain. Besides, it is also possible to access, in a very detailed written, to the description of the
war prisoners’ daily routine and their feelings during those months in jail.

After the disrespect of the Prime Minister Salazar’s order to the Governor Vassalo e Silva in the
moments before the Indian invasion — “Victorious Soldiers or Dead Soldiers” —, the recently

released prisoners go back to Lisbon in May 1962, waiting for everything but ovation.

Keywords: military and colonial memories; letters; diary; prisoner; Goa.

Introducgao

“‘Memoérias de um militar e prisioneiro em Goa” leva-nos ao encontro do fim do Império
Portugués na India nos anos 60 do século passado, através dos escritos pessoais de
um capitdo de cavalaria, em comissao de servi¢co de dois anos.

O entao capitdo parte no inicio de 1961 para Pangim e, durante varios meses conta a
sua passagem pela india num memorial composto por duas partes: uma componente
epistolar em que se integram as dezenas de cartas que dirige ao pai, também ele um
(ex)militar e, no ano seguinte, um diario improvisado onde anota o dia-a-dia dos meses
de cativeiro que se seguiram a invaséo.

A analise destes documentos, redigidos no teatro dos acontecimentos histéricos em
Goa, permite uma aproximagao entre a Histéria e os Estudos Culturais (Burke, 2005),
numa especial atengao prestada as praticas do quotidiano.

A escrita da experiéncia pessoal, com a qualidade de abarcar o sentir intimo e
espontaneo frente as circunstancias reais dos acontecimentos, da-nos uma dimensao

particularmente rica do conhecimento histérico através dos aspetos culturais do
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comportamento humano. A identidade singular surge-nos assim como ferramenta
metodologica para a desconstrugdo de uma verdade tantas vezes demasiado geral.
Como nos diz Foucault (1979: 134), quando analisa os micropoderes que se exercem
ao nivel do quotidiano, "nada mudara a sociedade se os mecanismos de poder que
funcionam fora, abaixo e ao lado dos aparelhos de Estado a um nivel muito mais
elementar, cotidiano, ndo forem modificados".

E esta dimensdo de verdade que aqui trazemos, a partir destes testemunhos que,
guardados durante anos numa cave, foram agora trazidos a luz do dia pelo préprio filho
que os fez chegar em primeira m&o a Associagao Arquivo dos Diarios’, de que somos
membros, e a quem agradecemos desde ja a total disponibilidade de uso para fins de

investigacao cientifica.

1. Contexto historico e documental

A india Portuguesa na segunda metade do século XX era constituida pelos pequenos
territérios na costa ocidental: Goa, Daméao e Diu, e os enclaves de Dadra e Nagar-Aveli,
proximos de Damao, sem acesso ao mar.

Com a retirada definitiva dos britdnicos em 1947 formaram-se dois estados
independentes: a Unido Indiana e o Paquistdo. Consequentemente, também os
territorios portugueses nao passaram despercebidos e foram reivindicados pela Unido
Indiana, levando a que Nehru, o primeiro-ministro indiano, solicitasse negociagdes a
Portugal.

Salazar, embora consciente da sua indefensabilidade militar, sustentava nestes
territérios o eixo oriental do Império e a imagem de Portugal “de Minho a Timor”. Além
do mais, a atitude de Portugal na india daria o tom da nossa posicdo em Africa. Com
um efetivo de apenas 3.500 homens e um navio, almejava-se que a imagem pacifista
de Nehru nao fosse desacreditada diante de tdo pequenos territérios.

E neste contexto que, nos inicios do ano de 1961, o protagonista® deste estudo, natural
de Castelo Branco, militar de carreira por tradicdo familiar e médico veterinario por

Lisboa, parte para Goa em cumprimento de uma comissao de servigo de dois anos

A Associacdo Arquivo dos Diarios (www.arquivodosdiarios.pt) € uma associacdo que se dedica a
preservagao de memorias autobiograficas fixadas em diarios, cartas, gravagdes, fotografias, filmes, videos,
que permita reconhecer histérias de vida. Criada em Portugal oficialmente em 2015, integra-se no contexto
mais amplo de uma rede europeia de escritos autobiograficos e diarios iniciada por Saverio Tutino em ltalia
gPieve Santo Stefano, 1984). )
Ver estados e territorios federais da India em www.indiaportuguesa.com/a-iacutendia-portuguesa.html

3 Trata-se do autor de “Goa 1961-62”, obra classificada em 2° lugar na 12 edigdo do Concurso “Conta-nos
e Conta Connosco” 2016, promovido pela Associagdo Arquivo dos Diarios. As transcrigcbes que fazemos
neste estudo sdo a ela reportadas (retirado de http://www.arquivodosdiarios.pt/diarios-em-arquivo/).
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integrado no objetivo de mobilizar o Paquistdo para a defesa — pouco credivel, aos olhos
do mundo” - da india Portuguesa.

No conjunto das 40 cartas que escreve ao pai (ex-militar em Cabo Verde durante a |
Grande Guerra) entre 13 de janeiro e 17 de dezembro de 1961, a partir da capital,
Pangim, onde fica estabelecido, Joaquim Salgado® transmite-nos, de forma direta, uma
riqueza infindavel de informacgdes e experiéncias vividas na altura e, por isso, capazes
de contribuirem para a reconstituicdo um dos temas mais importantes da nossa historia
recente.

Por sua vez, o diario, que redige fielmente entre esse mesmo dia 17 de dezembro de
1961 e o dia 21 de maio de 1962, enquanto prisioneiro de guerra em Alparqueiros® —
Charlie Dateneus Camp, ao longo dos cerca de cinco meses em que durou o cativeiro,
completa, sem a distancia temporal que tantas vezes distorce os acontecimentos, um
relato pormenorizado da vida quotidiana e os sentimentos dos prisioneiros de guerra
portugueses em Goa apos a rendicdo. Assim, acedemos aos relatos espontaneos que
descrevem multiplas perspetivas e caracteristicas desses meses de cativeiro: a
alimentacéo, o alojamento, os trabalhos diarios, a disciplina militar, as atividades e os
tempos livres, a relagdo dos prisioneiros com os guardas indianos, a moral e os
sentimentos dos presos (saudade, abandono, humilhagéo, ansiedade) o fomento de
boatos, as tentativas de subversao, as pequenas cumplicidades, entre outras.

Este tipo de fontes — as cartas que escreve assiduamente ao pai relatando a sua estadia
em Goa (bem como as suas deslocagbes a Daméo, Diu, Angediva ou ao Paquistao) e
o diario de cativeiro (com indicios de pequenos cédigos e alcunhas, ndo fossem os
guardas indianos apreendé-lo) — possuem a mais-valia de terem sido produzidos na
altura dos acontecimentos antes que o0 esquecimento, a transformacdo e a
reconstituicdo facilmente atraicoem a memoaria. Os registos que constituem a base deste
texto sdo, por isso, uma base fiel para a reconstituicdo histérica do papel de Portugal
em Goa, particularmente na ultima fase do periodo colonial, ja que do grandioso Império

Indico pouco nos restava, ndo sem que, no entanto, nele ficassem marcas profundas da

4 Anténio de Oliveira Salazar contava com a mobilizagdo internacional, nomeadamente da Gra-Bretanha e
da China (entdo em conflito com a india), 0 que se nao verificou, e estava ainda convencido de que Nehru
(que havia proposto, nos anos 50, negociagbes com Salazar, ndo aceites) ndo queria manchar a sua
imagem de pacifista. Era entdo Ministro do Ultramar Adriano Moreira (1961-62) e Governador do Estado da
india Vassalo e Silva. A guerra durou pouco mais de 1 dia (de 18 a 19 de dezembro de 1962) opondo 3.500
militares portugueses deficientemente preparados e sem meios bélicos suficientes (apenas espingardas
antigas e raras metralhadoras, sem defesa antiaérea nem aviagéo) contra 40.000 soldados indianos com
armas automaticas de varios tipos, aviagao e marinha, que invadem o territério.

5 Nome ficticio, com o objetivo de respeitar a identidade do autor, entretanto ja falecido.

6 Apds a capitulagdo militar portuguesa, cerca de 4.500 individuos (entre soldados, marinheiros, guardas-
fiscais, guardas rurais e alguns civis) séo distribuidos por 4 campos de prisioneiros (Mogo, 2012): o Campo
de Alparqueiros - Charlie Deteneus Camp; O Campo de Ponda — Alfa Deteneus Camp; O Campo de Ponda
Il — Alfa Il Deteneus Camp; O Campo da Aguada - Bravo Deteneus Camp.
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presenga portuguesa. Como nos diz Sanjay Subrahmanyam (2016: s/p), um dos

grandes historiadores indianos e um especialista sobre a presenca portuguesa na india,

A grande presenca dos portugueses na india é nos séculos XVI e XVII. A partir
de 1700 a presenca é muito limitada, os portugueses controlam essencialmente
Goa, Damao e Diu e pouco mais e sobretudo Goa. Muita gente na india pensa,
alias, nos portugueses relacionando-os com Goa. Mas ha um impacto mais
complexo e subterrdneo, uma presenga mais antiga, com influéncia na religiao,
na vida quotidiana, na cozinha, em certos costumes, na vida cultural da india.

2. As cartas ao pai

Na primeira das quarenta cartas que escreve para ldanha-a-Nova ao pai, a 13 de janeiro
de 1961, Joaquim Salgado descreve a viagem de aviao desde o aeroporto da Portela,
em Lisboa, rumo a leste: Elvas, Badajoz, Valéncia, Maiorca e Malta, local onde, em
plena atmosfera mediterranica, aterram temporariamente apds cerca de 7 horas de voo.
Continuam depois, por mais 6 horas, rumo a Beirute, no Libano, onde fazem outra
escala, num “valente aeroporto internacional” (com negros, indianos, marroquinos)
como descreve. Seguidamente, novo voo de uma hora até Damasco, na Siria, e outras
cinco até ao aeroporto do Bahrein, no Golfo Pérsico, desta vez num “aeroporto fraco”.
Por fim, a aterragem em Dabolim, em Goa, o destino pretendido. De Dabolim a capital,
Pangim, distanciam-se os derradeiros 45 Km, agora por via terrestre.

Como primeira nota de chegada, refere que a hora avanga 5h30m em relagédo a
metropole, marcando assim um registo proprio da sua condigdo de militar — o tempo e

espaco.

2.1. A chegada e a acomodagao em Pangim

Pangim (Nova Goa)’ é-nos descrita como uma cidade velha: casas mal pintadas, janelas
sem vidros, tudo escavado pela mongao. As pessoas vestidas de forma muito variada e
estranha: “uns a europeia, outros com as nadegas a mostra (...) malta negra, escura,
clara, quase branca, mas tudo tostado pelo sol; mulheres a europeia ou de sari, (...)
tudo malta muito sorna e molengona (...) ndo trabalham”. A paisagem, essa, rica em
arvores e de “boas madeiras”, citando nominalmente os espécimes: palmeiras,

coqueiros, bananeiras, mangueiras, caju, arbustos. A agricultura, pobre: “campos de

4 Segundo Seabra (1962: 162) a cidade de Goa inclui 3 lugares: Goa Velha (florescente até meados do
século XV, pouco antes da chegada de Vasco da Gama a India), Velha Goa (a que os portugueses
encontraram e ampliaram) e Nova Goa (ou Pangim, com sinais de progresso mais recente).
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arroz, beringelas, pepinos grandes; tomates e nabos pequenos” e a rega rudimentar,
feita com “jarros de cobre que carregam a cabecga (...) ndo ha hortalica”. Mas ha fruta:
bananas, mangas, papaias e 6leo de coco que serve para tudo — desde fritar, lubrificar,
para o cabelo, para o corpo, relata-nos Joaquim Salgado acentuando um
deslumbramento pela diversidade do territorio.

Instalado na messe de oficiais, situada num cabecgo, o “Altinho”, a 2 km do centro de
Pangim, Joaquim Salgado tem as rotinas estabelecidas: logo de manh& o servico no
canil da policia, depois o almogo, a sesta, o servico no Quartel-general, as saidas a
cidade ao fim da tarde. Estas saidas eram, certamente, a parte mais agradavel da
estadia: “as sete, oito, vai-se a cidade conversar, beber whisky, cerveja, cha ou café
gelado”, expressando também a vontade socializadora de se integrar em Pangim onde,
informa-nos, ja valem os escudos “mas esta malta ainda trabalha com rupias, tanjas e
poicas™.

Trés vezes por semana, as saidas e as visitas eram mais alargadas: a inspecao de
géneros nos depositos do porto de Mormugéo e nas Unidades, a inspegao dos cées nos
postos da policia, as viagens a Canacona® (Figura 1). Ou entdo as deslocagdes pelas
ruas inteiras de comércio em Margéo, pelos caminhos de transporte do minério do
interior para os embarcadouros nos rios Mandovi e Zuari, pelas industrias da seca da
cavala, do enlatamento da castanha de caju, dos tecidos estampados, das caixas de
fésforos, pelos campos de arroz, manifestando sempre uma vontade descritiva de nada

deixar de fora.

8 A unidade monetaria, a rupia, equivalia a 16 tangas, 1 tanga a 2 poigas e 1 poica a 3 reis.
o Municipio na extremidade meridional de Goa Sul, zona de terras baixas cobertas por bosques de
coqueiros, incorporada em Goa em 1794.
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Figura 1. Préstito em Canacona (Goa): postal ilustrado®

“Tudo cheira a india”, expressa-nos Joaquim Salgado num arremedo literario, enquanto
se queixa dos saltos e balangos pelas estradas com buracos e da constante poeira
vermelha que envolve o jipe também ele marcado pelas balas da guerra de 1954-55"",
O caminho leva-o ao encontro de um mundo novo: macacos na estrada e esquilos nas
arvores; javalis, tigres, leopardos, ongas, macacos, bufalos “com cornos grandes que
chegam a meio do corpo” nas florestas cerradas; jacarés e lacraus “que chegam a ter
20 cm”, a cobra-capelo, a formiga-branca, aranhas, abelhas grandes, baratas voadoras,
borboletas “muito bonitas”; bufalos e zebus “cuja carne, de vaca, o hindu ndo come”,
que lavram e puxam carros; porcos com o focinho comprido e afiado e barrigas quase
a alastrar pelo chao; muitas galinhas, gralhas e caes “aos pontapés”.

A proposito da alimentagcdo animal, da-nos uma curiosa sequéncia panoramica da

relagdo desta com a diversidade cultural e religiosa que encontra:

O mouro nao toca no porco e o hindu ndo toca em carne nem vasilha de vaca —
0 mouro compra a vaca ao hindu, mas tem que ser ele a abater a vaca no
matadouro; o hindu compra porco ao mouro mas tem de ser o hindu a abater o
porco.

°Imagem cedida pelo filho do autor dos manuscritos depositados no Arquivo dos Diarios.

" Trata-se da invasdo dos territorios/enclaves de Dadra e Nagar-Aveli administrados pelo governador
portugués, mas que depois que a india obteve a independéncia foram ocupados pelo governo da Uni&o
Indiana, apds as parcas forgas militares portuguesas serem vencidas.
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Confrontado com os problemas das suas lides quotidianas de inspecéao, ao servico da
Camara, no matadouro que fica “a dez quildmetros para o lado de Velha Goa” Joaquim

Salgado desabafa, mostrando que rapidamente se inteira dos costumes locais:

A faca que serve para inspecionar vacas nao pode servir no porco. A dos porcos
nao pode servir nas cabras. Se eu fago a inspegao dos porcos e vou depois
inspecionar as cabras, os hindus e os mouros refilam. Se vou das vacas para as
cabras, refilam os hindus. No sitio onde se matam vacas ndo se pode matar
porcos nem cabras. No sitio onde se matam cabras ndo se pode matar porcos.

E acrescenta, rematando com o enfado préprio de um europeu colonial: “sé na india ha
disto”!

Mas as situagbes que Joaquim enfrenta nos matadouros extravasam esta tenséo
provocada pelas diferentes religides e manifestam-se naturalmente nos costumes e

tradigdes culturais:

Estes arés ndo lavam os balcdes, paredes, soalhos nem balangas e fica a carne
sempre agarrada por todo o lado. Desmancham a carne no chdo ou em cima de
umas esteiras imundas. Caes e gatos dentro dos talhos (...) uma nojeira. Se for
fazer o servigco da Camara néo posso aceitar esta porcaria.

Inicialmente hesitante em assumir o servigo proposto pelo Presidente da Camara, acaba
por aceitar, na convicgao de que, como militar e europeu, imporia uma certa organizagao
e disciplina: “ja consegui alguma coisa: pelo menos lavam o chéo e ja rasparam a
ferrugem maior das balangas, ja usam aventais e toucas brancas”. Mas a situagao é

dificil de vencer:

Os fornecedores matam as reses quando querem e vendem-nas quando lhes da
na gana... fiscalizagéo do leite ndo se faz (...) no mercado ha trés talhos de carne
de porco, mas s6 um era inspecionado, porque nos outros dois a carne vendida
era inspecionada por um médico duma aldeia perto, aré e amigo deste fabiano
e precisava de lhe dar uns dinheiros a ganhar.
Pouco depois e por achar que “os tipos da Camara andavam a brincar comigo”
continuando a autorizar “confusdes”, acaba por desistir do servico em acumulagao,
justificando-se: “deixei de ganhar aquele dinheiro, mas paciéncia, cabega sempre
direita!”
Joaquim Salgado vai relatando ao pai as varias dificuldades que enfrenta. Entre estas,
a de se adaptar ao clima, que descreve como tendo grandes variagdes térmicas (“32° a
sombra de dia e 20° a noite, no inverno”), muito calor (“sua-se em bica”) e humidade
(“chega a atingir os 90% e mais”); entre junho e setembro na mongéao, a chuva imensa

e os ventos ciclénicos, que isolam povoagdes, “escavando tudo”, tornam problematicas
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as ligagbes de barco e avido. Mas a chuva, contrapde-nos, tem uma coisa boa: “é
antiterrorista”.

“O clima amolece e desgasta”, mas ndo é s6. Joaquim Salgado também néo se sente
confortavel com a alimentagao: “é tudo a base de lataria, arroz, massa, 6leos e temperos
que as vezes so o cheiro provoca nauseas (...) a carne, de bufalo e de zebu, continua
dura como pedra, o caril muito picante (...)". Lamenta-se da falta de verduras e o
organismo estranha: “mal dos intestinos”, “mal do figado”, “barriga inchada”. Vale a
chegada do “india” que, quando vindo da metrépole, traz batata e bacalhau, chocos e
polvos, bebidas e cigarros, o que desencadeia uma grande alegria. Esporadicamente
surge um bom almogo: “sardinha assada vinda da metropole no frigorifico de avido
(descongelada ao sol) com batatas, sopinha de pado com tomate, hortela e loureiro...

uma delicia!”, confidencia com regalo e nostalgia da patria.

2.2. A vida em Goa

Joaquim Salgado €& um observador atento da vida quotidiana em Goa. Em
setembro/outubro, descreve-nos, a ceifa e a debulha do arroz — com destaque nas
grandes planicies de Mapuga e Satari, a norte de Goa — ocupa imensa gente. Descreve-
nos como as pessoas se alinham umas atras das outras em grandes extensdes para

transportar os sacos do arroz a cabeca:

Véem-se grandes filas de mulheres com umas foices diferentes das nossas, mais
pequenas e mais redondas (...). Fazem as eiras em qualquer lado, as vezes nas
bermas das estradas a aproveitarem o alcatroado. A debulha é a bater com os
molhes num ripado, parece uma mesa, e o gréo cai nuns panais (...). Fazem a
carreja da ceifa até a eira e depois levam os sacos da eira até casa a cabecga,
tanto as mulheres como os homens. Em certas zonas fazem filas ai de mais de
cem uns atras dos outros.

Relativamente a complexidade das castas, cujo conceito, distingdes e tragos culturais
fixou Weber (1958), Joaquim observa que a vida esta toda organizada a partir delas.
Numa das cartas que escreve ao pai, descreve-nos a hierarquia das castas da seguinte
maneira: os “batcaras”, que possuem as terras e as dao a trabalhar ficando com a maior
parte da colheita; os “manducares” (espécie de rendeiros), que podem ser “corubins”,
“begarins” e “gaurés” e, abaixo, os “gaurés” e os “sudras” (fungdes manuais). Fala-nos
ainda dos “br&manes” (casta sacerdotal, no topo), dos “farages” (carpinteiros,
sapateiros), dos “intocaveis” e dos “fora de casta ou meia casta”. Estes ultimos, explica,
aparecem sempre que alguém de uma casta alta casa com outrem de uma casta mais

baixa, o que faz com que saia de onde estava, mas nao entre na casta inferior.
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“Isto € uma trapalhada” desabafa, acrescentando que ha ainda os brancos europeus
(portugueses e estrangeiros) que “ndo chegam a duzentos” e s&o das brigadas técnicas
agricolas e das obras, empregados dos correios, fazenda, bancos e do Governo Geral;
os canecos (filhos de europeu e mulher aré ou vice-versa), os goeses arés, 0S mouros,
os hindus e, finalmente, os da Unido Indiana.

Também na religido nos descreve a variedade: cristdos, mouros, hindus e parsis. Mas
€ nos hindus que mais se detém, dizendo que, dentro destes cada um adora o seu deus,
caso de Maroti, deus da amizade, com rabo de macaco ou o Gandesh, o deus da
abundancia e das colheitas, com tromba de elefante. Descreve, com pormenor, o dia da
festa deste, a que assistiu, e que compara ao Natal e ao Menino Jesus. Nesse dia,
quase todas as familias compram um Ganesh de barro bem pintado, que colocam num
altar preparado na casa com luzes e enfeites, “tipo presépio” como descreve. A volta da
imagem colocam arroz, pepinos, quiabos, bolos e doces. Pela meia-noite chegam
camionetas para levar os deuses enfeitados com fios de ouro que cada familia retira da
sua casa, e distribuem entre todos bolos, doces e presentes. A multiddo segue atras
das camionetas — a cantar, a bater palmas, a tocar campainhas e pratos e com fogo de
artificio — em diregdo ao rio. Uma vez chegados, séo retirados os deuses e colocados
num barco, alinhados, sendo-lhes retirados os fios de ouro. Juntam-se as pessoas e, no
meio do rio, fazem uma encenagdo com gestos, gritos (“Moria! Morial”'?), agua, cocos
partidos. No final os Ganeshes s&o langados ao rio e todos regressam a casa com
grande satisfagdo e ruido. Fala-nos ainda do deus Divali, evocativo do Ano Novo,
concluindo que “tém deuses e santos com fartura” e que “gostam disso”. Do ponto de
vista valorativo, considera que os hindus “ndo sao maus, o que querem & que os tratem
bem”, mas ressalta que a gente das cidades “é malta mais perigosa, com ambigdes,
armados em intelectuais que querem ser os donos disto e serem eles a ganhar e a
mandar”, o que o leva a supor ser a razao pela qual a gente das aldeias & “muito

escaldada e desconfiada”.

2.3. A visita a Damao e Diu

A residir em Goa, Joaquim desloca-se, em servigo, nos Ultimos onze dias de maio de
1961, as pracas do Norte: Damé&o e Diu. Parte de barco, em viagem de trés dias,

regressando de avido.

12 %ival Vival”
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A medida que reflete, fala-nos do que sente por aquelas terras onde, afirma, “os velhos
portugueses andaram em 1500” e que “vale a pena conhecer’, mas que encontra
pobres, com “miséria e dificuldades de toda a espécie”.

Sobre Diu, que descreve como “uma ilha com uma fortaleza muito antiga” conta-nos que
ha mouros, parsis e hindus, poucos cristdos e que ha templos onde nao é permitido
entrar. As pessoas sdo simpaticas, limpas, as mulheres usam saris de cores vivas e
bonitas e, conclui, “é tudo gente mais dada que em Goa”. Exemplifica com as festas dos
casamentos que duram oito dias onde se toca, danga, faz cortejos, se come e bebe
continuamente até que, e so6 no final, os noivos se conhecem e casam.

De Diu desloca-se no navio de guerra “Afonso de Albuquerque”, para Damao, dividido
em dois pelo rio Sandalcalo: Damao pequeno e Daméao grande. Desta vez expressa que
nao gostou tanto, que é tudo muito pobre, menos povoado, que as mulheres usam uns
saris escuros e sujos, apesar de ja reconhecer culturas de batata e hortas.

Cremos que estas impressdes, ainda que vagas e mais dispersas, omitem a finalidade
de servico da sua deslocagao, eventualmente classificada por determinacdo militar,
razao que podera explicar as parcas palavras, a que nao sera alheia, certamente, a falta

de disponibilidade.

2.4. A ilha de Angediva®

Joaquim Salgado desloca-se também no “Afonso de Albuquerque” a 28 de setembro do
ano de 61, a ilha de Angediva', a cerca de dois quildémetros da costa, com o objetivo
de fazer a rendigdo da guarnicao da ilha que estava isolada ha quatro meses e meio,
devido a mongéo.

Percorrendo-a a pé, pelo meio da vasta selva de coqueiros e palmeiras, sé com calgéo
de banho e sapatos, diz-nos que viu tudo e “foi um dia bem passado”. Fala-nos das
muralhas antigas, das lapides, de sepulturas do século XVIII, de igrejas e capelas e de
ruinas.

Joaquim Salgado descreve-nos a diligéncia militar que entdo povoava a ilha: “um oficial,
dois sargentos, vinte militares e um posto de radio”, e também de um cabo aré,
reformado, “uma espécie de regedor e guarda da ilha” que |4 vivia com a mulher,

constituindo entdo o escasso povoamento de Angediva. Esta, no entanto, outrora, teria

B Ailha de Angediva é uma pequena ilha costeira do Mar Arabico, com 1,5 km? de area, sem populagéo
residente, tendo feito parte do Estado Portugués da india desde a viagem de Vasco da Gama em 1498 até
1961; situada a sul de Goa, encontra-se atualmente ligada ao continente por um quebra-mar.

" Ver Forte da llha de Angediva em https://pt.wikipedia.org/wiki/Estado_da_india
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sido dinamica, com as pescarias e o fabrico feminino de luvas que os homens
transportavam de barco para vender no Karwar e no Japao (Seabra, 1962: 152).

“Para la se viver era um frete dos grandes” desabafa Joaquim Salgado que, por outro
lado, enaltece a beleza da paisagem tropical e alude a base naval e ao porto do Karwar
que avista desde a ilha. Mas a quebrar o isolamento sé mesmo entido os pescadores da

Unido Indiana que se deslocavam ai para pescar e abastecer a pequena povoagao.

2.5. A visita ao Paquistao

A 31 de outubro de 1961 parte para o Paquistao, integrado numa missao oficial de cerca
de duas semanas, num avido da TAIP', com o objetivo de adquirir cavalos para a
defesa dos territérios portugueses.

Apos trés horas e meia de voo, aterram no aeroporto da grande cidade de Karachi onde
a embaixada de Portugal e o Ministério de Defesa e da Agricultura do Paquistédo, os
recebe calorosamente. Poucos dias depois rumam a Norte para Lahore, Montgomery,
Mona e Pindi, regressando, no final, de novo a Karachi por mais quatro dias.

No Norte, confessa, sentiu frio e viu neve. Mas é acerca do povo paquistanés e da
cidade de Karachi que Joaquim Salgado nos deixa as suas maiores impressdes, ndo se
inibindo mesmo de ensaiar umas breves caracterizagbes etnograficas ao estilo da
época.

Descreve-nos o Paquistdo como um pais jovem, “com 14 anos de existéncia”, em franco
progresso e muita forga de construgao: “ndo vivem a falar na histéria e no passado como
nos, no Infante e no Afonso Henriques”. Gente simpatica, afavel e acolhedora. A pele
escura, “tipo mouro”, mas “mais claros, mais fortes e melhor constituidos que os
indianos”. A lingua é o urdu, embora seja corrente falar-se o inglés, e a religido
mugulmana. Nao comem carne de porco, ndo bebem vinho nem élcool. “E outra gente”,
diz-nos Joaquim, enquanto afirma que os paquistaneses “ndo gramam os hindus nem o
Nehru”, estando antes do lado dos portugueses “de alma e coragdo”, embora, saliente
qgue “na ONU votam contra nés, como os brasileiros”.

Descreve a visita ao Quartel do President’s Body Guard como um “espetaculo que
enche a vista”: soldados, sargentos e oficiais vestidos com calgas brancas justas as
pernas, casacos até aos joelhos, encarnados, com botdes dourados, talabartes brancos

e um turbante na cabega, a galope em belos cavalos tipo inglés, fazendo demonstragdes

5 Transportes Aéreos da india Portuguesa - linha aérea que operou a partir do Estado Portugués da india
entre 1955 e 1961, permitindo a Portugal as ligagdes aéreas com Goa, Daméao e Diu, sem necessidade de
qualquer uso de infraestruturas da Unido Indiana, que havia decretado o bloqueio.
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de hipismo e lancamento ao alvo de langas decoradas da cor dos uniformes. Uma
heranga colonial britanica, diremos nés.

Visita também a Military Farm, uma granja do exército, perto de Karachi, onde se criam
vacas para abastecer o Exército de leite e carne e se produzem forragens com sistema
de irrigacdo a partir do rio a quildmetros de distancia. A cidade de Karachi €, como nos
diz, “uma cidade de deserto”, mas tem porto de mar, ruas largas, boas vivendas e “perto
de trés milhdes de habitantes”. Relata-nos uma grande confusdo de transito nas ruas'®
(Figura 4): carros, lambretas com assentos atras e capotas pintadas, imensas charretes

puxadas a cavalo, “mas no fim bate tudo certo”, conclui.

2.6. Os “mistérios do Oriente”

“Por ca ha muitos mistérios [...] sdo os mistérios do Oriente”, desabafa Joaquim Salgado

ao pai, quando se sente mais inquieto e inseguro:

Aqui anda tudo sossegado por enquanto, mas estes tipos ndo sao de fiar (...).
Isto € malta misteriosa (...). Aqui esta gente sabe muito. E malta muito especial,
sorrisos na frente, punhaladas por tras se lhes convier. Sdo cobardes por indole.
(...) Sdo0 uma tropa fandanga, agarrados aos seus interesses, habituados a fazer
o que querem e lhes apetece. E uma zaragata uns com os outros por invejas e
édios (...). Mesmo a paisana quando se sai a tarde ou a noite, leva-se a pistola
disfarcadamente.
Cauteloso, porém, diz ndo querer ser mais explicito sobre este assunto pois “ndo se
deve escrever muito nas cartas”, e deixa a promessa, “um dia com vagar, sentados a
lareira ai em casa a comer uma chourica falaremos sobre isto”.
Sobre a guerra do Ultramar, que vive ndo sé presencialmente em Goa, mas que
acompanha no geral pelas informagdes que lhe chegam dos outros territérios, admite
que chega a preferir a guerra aberta, de acdo, como em Angola do que a guerra de
nervos e psicoldgica que “arrasa o sistema nervoso”. E afirma: “neste aspeto, a india

deve ser a coisa pior do nosso Ultramar”.

2.7. A saude, a familia e os afetos

As cartas sdo um importante testemunho documental das relagcdes familiares dos

combatentes, dos seus afetos, dos modos de relacionamento conjugal e filial com a

'8 Ver Karachi-Zaibunissa — 1960 em http://newslinemagazine.com/history-photos-karachi-streets/
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familia, as prioridades, os valores, os recalcamentos, enfim, a condi¢ao existencial do
modo como se lidava com o presente ausente e um futuro imponderavel. Por um lado,
a enorme distancia a terra natal, a familia e aos amigos, por outro a proximidade a um
mundo estranho, cujo processo de adaptagéo nao é facil.

Joaquim Salgado confessa que, quando chegou, sentiu logo uma perturbagdo no
funcionamento do sistema nervoso e no sistema digestivo. A falta de verduras, de
hortalicas, é a justificacdo que aponta. No entanto também o facto de ter vindo pouco
tempo apoés o choque do falecimento do segundo filho, um rapaz com cinco anos e outro
ainda em gestacdo, a despedida, a incompreensao da mulher (Maria da Grac;a)17 que
deixou abalada, bem como ainda os alertas durante os ataques dos terroristas, o estado
de alarme e de tensdo permanente, contribuem especialmente para uns trés primeiros
meses mais dificeis. Fez varios exames médicos, mas, na verdade, apenas os
brénquios acusavam excesso de tabaco.

Quando partiu para a india, com quase 39 anos de idade, deixou a mae e o pai na sua
terra natal em Castelo Branco e é a este ultimo que confia a partilha assidua da nova
realidade politico-militar, bem como os seus desafios de adaptacado, os desabafos e
sentimentos, afirmando-lhe: “o pai sabe compreender estas coisas, também ja andou
por fora”. Ambos se correspondem em cartas do Movimento Nacional Feminino, sem
custos, que sao transportadas nos avides portugueses da TAP ou da TAIP, de quinze
em quinze dias. Pelo que nos apercebemos, Joaquim Salgado também se corresponde
com a mulher, mas n&o a vé capaz de entender os seus reptos e sentimentos. E com o

pai, eleito confidente, que desabafa em varios momentos:

A [Graga] escreveu a queixar-se que anda a passar mal e muito pesada” [...] Diz
andar mal do figado e sente-se muito isolada e sem distragdes e passatempos.
(...) La continua com a ideia de vir para aqui. E que se eu ndo a mando vir &
porque nao a aprecio. Resumindo, patetices e minhocas e parvoices que lhe
meteram na cabecga enquanto foi nova. Nao sabe aceitar a vida como €, com as
suas dificuldades. (...) A [Graga] é boa rapariga, mas isto nos tempos que correm
nao chega. A vida exige um pouco mais do que ser boa pessoa.

Isso nao o impede, no entanto, de afirmar a certa altura:

Por aqui, do que tenho observado das mulheres dos camaradas, tenho que
chegar a conclusao que a [Graga] com os seus defeitos vale mais do que as que
aqui estdo. Os defeitos dela, comparados com os desta malta sdo auténticas
virtudes. Mas isto ndo se pode dizer a ela sendo é capaz de se convencer.

Ciente de que a gestacao do terceiro filho esta a chegar ao momento derradeiro, manda

um caixote com encomendas e € por telegrama do pai a 18 de abril de 1961 que é

7 Nome ficticio.
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informado do nascimento: “tudo correra normalmente e mae e filho se encontram bem”.

E surgem naturalmente as preocupacgdes e as perguntas ao pai:

Em que dia e a que hora nasceu o menino? Foi na noite de Sexta para Sabado,
ou de Sabado para Domingo? Quem foi fazer o registo da crianga? Foi o pai e 0
meu sogro? Que nome puseram? Ficou tudo bem escrito na cédula? Ja pagaram
a parteira?
Sabendo pela mulher que tem tido muitas visitas, ndo deixa de comentar: “Isso é que
ela gosta!l”. Segue-se o batizado de José Maria'® a 28 de maio, do qual sabe, pelo pai,
que tudo foi simples e em familia. E responde, escudado em slogan patriético: “Nao
estamos em tempo de festas. A época é de sacrificios e dificuldades para nods
portugueses. Os pequenos devem comegar a preparar-se para a vida”.
Com o nascimento do filho mais novo e a medida que se aproxima o final do ano,
Joaquim Salgado sente-se mais preocupado com os seus: “O que quero € meses
passados, ja pouco falta para fazer um ano que dai sai”. Na verdade, a situagao de
incerteza face a atuacdo do inimigo torna-se psicologicamente desgastante, “‘uma
guerra de nervos” como chega a designar. O dia 15 de agosto, dia da Independéncia da
Unido Indiana foi temido. Mas é em dezembro, quando se sentem cercados pelas

melhores tropas de Nehru, que Joaquim Salgado, em tom testamentario, pede ao pai

o favor de ir dando moral a [Maria da Gracga] e que ela olhe pelos pequenos e
ndo ande a chorar junto deles (...). O pai ndo alarme a mae, pois ja esteve em
Cabo Verde na Primeira Guerra, embora a situagdo nao fosse a mesma. Ja viu
como é e, como militar, sabe encarar estas coisas como deve ser (...). Como a
mae faz anos a 22, desejo-lhe que os passe com saude e que conte muitos.
Oxala passem o Natal com saude. Eu ca passarei conforme puder. Pai ampare
a [Graga] e os pequenos no que puder.

Entretanto apercebemo-nos também que Joaquim gosta de organizar albuns das
fotografias que vai tirando ao longo dos seus percursos por forma a registar e trazer
recordagdes de outras terras, povos, usos e costumes. Em jeito de afeto envia, de longe
a longe, através da rota do “india”, fotografias que tira, juntamente com uma ou outra
encomenda para a mulher, uma almofada de seda para a mae, sementes de abdbora,
rabanos, meldo, pateca, quiabos, patolas, feijao-chicote, pimenta, chuchu, para o pai
ver se “pegam ai”’, bem como um mapa da india “para ver por onde vou andando”.
Embora mostre apreciar o contacto com toda esta variedade e formas de estar, Joaquim
Salgado n&o deixa, porém de sentir manifesto desalento e saudade, o que vai

indiretamente denunciando através de expressdes como “estou farto da india” ou “isto

'8 Nome ficticio.
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por aqui esta sossegado e eu estou farto disto”; ou ainda: “aqui anda-se como os

soldados ai na Metrépole a contar os dias de passar a peluda'®.

2.8. A situagao militar e politica

A medida que se vai desenvolvendo a epistolografia, releva-se o crescendo de tensdo
e de ameaga que paira sobre as possessées coloniais portuguesas na india. Constata-
se 0 aumento indisfar¢cavel de inquietagdo nas suas missivas e vao surgindo cada vez

mais evidentes os eventos bélicos e os receios. Como refere,

Esta gente prefere atacar as escondidas e usa outros métodos: pbér umas
bombas na estrada, etc... sdo gente pouco dada a violéncias por indole e feitio
préprio (...). Aqui pai, a intriga, a inveja, a ma-fé, a hipocrisia sdo o pdo nosso de
cada dia. A sabujice e o lamber de botas é o que mais se vé.
Os meios de comunicagao nao sao fiaveis e a verdade é que, a medida que se aproxima
o final do ano, a situagao agita-se mais: milhares de tropas na fronteira, navios-patrulha
na costa, avides a violar o espaco aéreo, incluindo em Damao e Diu. Como refere, “os
terroristas estdo em plena atividade” e espalha-se a confusdo e o medo: langam-se
granadas de méo, explodem bombas, destroem-se pontes, evacuam-se mulheres,
criancas e velhos, pelos avides, via Karachi, ou pelo “india”. “Em caso de ataque inimigo
com as forgas do Exército e da Marinha”, escreve o capitao de cavalaria, “é tudo contra

nos” e explica:

Eles tém cerca de 40 a 50 mil homens na fronteira entre Exército e Policia, sem
contar com os terroristas (...). Eles estdo bem armados, tém carros blindados,
artilharia, etc. Tém aviagéo a apoia-los, navios de guerra com cruzadores, porta-
avides, bom material, pessoal treinado. N&s, para nos opor a isto, temos trés mil
homens do Exército, mais uns mil policias e guardas-fiscais, mais
autometralhadoras dos velhos tempos, duas baterias de artilharia,
metralhadoras, uns morteiros e muni¢gdes com a mong¢ao em cima delas. Temos
0 navio de guerra “Afonso de Albuquerque” e trés patrulheiros. Eles estdo em
casa. Nos estamos longe e reforgos s6 os poderemos receber quando?20

Face as tropas indianas bem organizadas e experientes, afinal o que oferecem em
contrapartida os militares portugueses? Joaquim Salgado nao hesita: “Coragem e moral
para dar e vender” e acrescenta, convicto, enunciando: “é pena nés portugueses sermos

tdo poucos e agarrados a ideias ultrapassadas, se fossemos muitos e com outras ideias,

davamos cartas ao mundo”. Em suma, o nosso militar, sem ceder no patriotismo,

'9 Na vida militar “passar a peluda” significa passar a disponibilidade.
2 \/er NRP Afonso de Albuquerque (1935-1961) em
https://pt.wikipedia.org/wiki/NRP_Afonso_de_Albuquerque
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reconhecia e denunciava espontanea e voluntariamente a precariedade e o artificio do
conceito de um Portugal pluricontinental do “Minho a Timor”, imposto pelo Estado Novo.
Restava, na opinido premonitéria deste nosso capitdo, a esperanga em que 0s
responsaveis portugueses n&o se decidissem pela luta pois, nesse caso, assegura,
“perder-se-ao vidas, haveres e prestigio, tudo inutiimente”. Joaquim tem a consciéncia
clara de que, aguardando o ataque “dos rapazes do Nehru” a todo o momento, vao
perder a guerra frente a um inimigo “bem armado e superior em nimero, uns pares de
vezes”.

Face a decisdo que Salazar expressa na mensagem que envia a 14 de dezembro de

1961 ao Governador de Goa Vassalo e Silva,

E horrivel pensar que isso pode significar o sacrificio total, mas recomendo e
espero que esse sacrificio seja a unica forma de nos mantermos a altura das
nossas tradicbes e prestarmos um servigo ao futuro da Nagédo. N&o prevejo a
possibilidade de tréguas nem prisioneiros portugueses, como n&o havera navios
rendidos, pois sinto que apenas pode haver soldados e marinheiros vitoriosos ou
mortos.

Joaquim Salgado ndo desarma e mantém a sua postura militar e patriética: “Faremos o
possivel para ndo envergonhar os portugueses!”.
A par do que se vai passando nas restantes coldnias, o capitdo de cavalaria nunca

pareceu ter ilusdes acerca da realidade portuguesa:

Os homens sdo mao-de-obra a sair da Metrépole, fazem falta na lavoura, no
comércio, na industria. Aquilo em Angola ainda esta para lavar e durar. Aqui os
assaltos e as chatices vao aparecendo e qualquer dia comega com forga.
Passam a ser dois sitios e la vira Mogambique, Guiné e ndés ndo podemos
aguentar uma luta durante anos como a Francga fez na Indochina e na Argélia.
Isso custa dinheiro e vidas e a nossa economia nao é assim tao forte (...). Nés
ainda vamos passar maus bocados. As coisas ndo se vao resolver com a
facilidade que muitos pensam. O pai vai ver.
A verdade é que, tal como a histdria assistiu, no célebre dia 18 de dezembro de 1961,
as tropas da Unido Indiana (45.000 homens acrescidos de 25.000 na reserva) invadiram
os trés territorios portugueses onde 3.500 homens permaneciam com um armamento
obsoleto e praticamente sem artilharia. Apesar dos apelos do governo portugués, 24
horas depois do ataque planeado, o governador Vassalo e Silva declara a rendicao.
Morrem 25 militares em combate e todas as outras forcas sdo feitas prisioneiras,
incluindo o nosso protagonista Joaquim Salgado.
Segue-se o cativeiro que para o nosso estudo correspondera a uma nova modalidade
de expressdo da sua escrita. Facto por si sé notavel no plano das memdérias privadas,

ja que a propria mudanca de condi¢c&o determina a alteragdo do modelo de narragéo,
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dando-nos testemunho dos condicionamentos inerentes a perda da liberdade. Das
cartas a familia, filtradas pela distancia e pelos seus deveres militares de reserva, passa-
se ao intimismo insular do diario, no isolamento do cativeiro, subordinado a ameaca
permanente que pende sobre o uso da palavra. A partir dai e durante os cinco meses
subsequentes, o prisioneiro de guerra Joaquim Salgado dara forma a um diario que,

felizmente, também sobreviveu ao passar do tempo.

3. O Diario de um prisioneiro

Apos a ordem de rendicdo, as 14h00 do dia 19 de dezembro de 1961, é determinado
que todos os militares depusessem as armas e o0s capacetes nas viaturas e
marchassem para os estaleiros navais, onde pernoitariam. No dia seguinte, logo de
manha, sob escolta indiana, percorrem a pé o caminho até aos campos de prisioneiros
com as bagagens na mao.

E assim que Joaquim Salgado, feito prisioneiro de guerra, é conduzido para um dos
quatro campos destinados para o efeito — o Campo de Alparqueiros, onde redige
diligentemente o seu diario, ao longo dos meses em que la permaneceu até Ihe ser

permitido o regresso a Lisboa.

3.1. O quotidiano de um POW?' em Alparqueiros

Todos os dias Joaquim Salgado regista o seu quotidiano em cativeiro de forma sucinta
e factual, devido certamente as condicdes em que se encontra e pela consciéncia de
que o seu diario poderia ser apreendido pelos guardas indianos.

A composicao das refeigdes € discriminada dia-a-dia do pequeno-almogo ao jantar. Em
linhas gerais, o primeiro ndo varia muito, compondo-se geralmente de café ou cha com
leite, pao e manteiga (normalmente de bufala). No almogo ou jantar vem a sopa de
hortalica, quase sempre bacalhau, as vezes atum ou peixe ou a carne (carneiro, peru
ou apenas “o cheiro a carne”), chourigo ou toucinho guisado, gréo, massa, arroz, batatas
ou feijao. De vez em quando, cozido & portuguesa. As vezes um copo vinho. Refeigdes
bem mais préximas das europeias e melhores que os enlatados e a falta de hortalicas
de que o capitdo de cavalaria se queixava em Pangim. No entanto, nem sempre tem
apetite, ou porque esta indisposto ou porque, como regista algumas vezes, s6 pondo

malagueta e gengibre consegue comer alguma coisa porque a carne sabe mal.

2 Prisioner of War.
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Um outro ritual era imposto diariamente e, muitas vezes, em varias ocasifes ao longo
do dia: a formatura militar. A formatura podia ser feita sem razao especifica, por castigo
coletivo ou simplesmente para efeito de contagem dos prisioneiros. Havia alturas em
que lhes apontavam espingardas e metralhadoras. Outras vezes eram mesmo rajadas
que se faziam ouvir e obrigavam a ordem imediata. A duragéo da formatura podia ir de
alguns minutos até umas quatro horas, sem ser permitido falar ou mexer.

Todos os dias os prisioneiros ouvem as mensagens que passam na radio no programa
da Emissora Nacional — "Portugal Manda" — por norma, entre as cinco e as seis da tarde.
O programa é transmitido da metrépole, nem sempre em boas condi¢gdes de som e emite
notas oficiosas, por vezes repetidas varios dias.

Pela voz de um militar ou, ndo raras vezes, por uma voz feminina que pretendia
transmitir coragem (e que Joaquim chega a classificar de “lirica”), sdo emitidas noticias
que informam ora que os militares vdo acabar as comissdes nas outras Provincias
Ultramarinas, ora que as negociagdes continuam em sigilo e “é preciso aguentar”.
Sempre a chamada de atencao para nao dar crédito a rumores — na Metrépole correra
o boato que os fuzilariam a todos a chegada ou iriam todos para campo de concentragao
em Africa. Depois o desmentido que todos recebem muito bem: “toda a malta, tenha ou
ndo acabado a comisséao, vai a Metropole (...) o transporte de Karachi — Lisboa & por
conta do Ministério do Exército, daqui até Karachi é a cargo do Ministério da Marinha ou
da Aeronautica”. Mas continuam a pairar informagées dubias sobre a repatriagédo e, na
opinido de Joaquim “estes enfadds®? ndo tém nunca pressa (...) e quem se lixa é o
mexilhao de Alparqueiros, Aguada e Ponda”. A verdade € que o processo de negociagao
para a repatriagdo dos prisioneiros portugueses parece tornar-se arrastado de forma
propositada, certamente com vista a tentativas de melhores negociagdes entre o
governo portugués e a Unido Indiana.

Ouvem-se também as mensagens e noticias enviadas pela Radio Cardenas — “A hora
da Saudade”, normalmente a seguir a formatura, a que Joaquim Salgado parece nao
dar grande importancia.

Porém, a maior parte do tempo € passado em distragdes. De quando em quando s&o
distribuidos a cada prisioneiro uns tantos cigarros e uma caixa de fésforos. Jogar futebol,
fazer ginastica, jogar xadrez, cartas, ler o jornal e ler livros (que podem ir buscar, pois
chegam nos fornecimentos), sdo as principais atividades que ocupam os prisioneiros.
Joaquim & sobretudo romances policiais, mas também “Os Miseraveis” de Vitor Hugo,

o romance brasileiro “Guarani”’ e o “Diario de Prisioneiro” de Urbano Carrasco.

2 Guardas indianos dos campos.
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A correspondéncia com os seus, geralmente o pai ou a mulher, é também permitida,
mas com restri¢des: “na ordem de ontem [25/2] vem que ja se pode escrever cartas com
muitas linhas, mas continua a ser uma s6 por semana’. E, no entanto, através delas que
recebe notas de conforto: os parabéns da mulher pelos seus 40 anos feitos enquanto
prisioneiro, a 23 de margo de 1962; dias depois “trés fotos dos pequenos” (um dos quais
ainda nao conhece); a noticia do sarampo do mais pequeno; noticias dos “velhotes”.

A ma disposicao, as dores de cabecga, o engripar, o enjoo, a vontade de “dar o dsse”,
sdo também frequentes no relato e marcam os piores momentos da estadia dos

prisioneiros.

3.2. A hora do regresso

As noticias no “Portugal Manda” falam em trés barcos preparados para inicios de maio
em Karachi: Vera Cruz, Patria e Mogambique (respetivamente a 2, 6 e 11 de maio). De
Bombaim a Karachi prevé-se o avido. Entretanto preparam-se os escritos com as
relaces dos objetos de valor que cada um tem para levar. Joaquim regista: “dois anéis
de prata que custaram 36$00, um reldgio e uma caneta permanente que custou 55$00”.
A 21 de abril 0 “Portugal Manda” da a noticia de que o “Vera Cruz sai de Lisboa, trazendo
Comissao de Recepgéo e que da um fardamento a borla”, o que faz Joaquim Salgado
comentar: “cheira a fartura de mais, isto de darem coisas a borla”. Prepara-se, por
indicacao do “Portugal Manda”, a ordem de embarque e a distribuicdo do pessoal pelos
barcos. O capitdo declara: “eu vou no fim”. Consta depois que o governo indiano néo
aceitou a ordem proposta pelo governo portugués: “os enfadds dizem que eles é que
sabem e que mandam”. Na verdade, o “Portugal Manda” esta no fim: a 30 de abril faz
as despedidas e transmite que em breve as suas ordens passariam a ser dadas através
das mensagens da Emissora Nacional.

Ha azafama e confus&o por causa dos embarques. Joaquim Salgado regista: “s6 se
pode levar 60 libras e cerca de 27 kg”. Primeiro os doentes, as mulheres e as criangas
(estas com fardas da Mocidade Portuguesa). Ha distribuicdo de bolachas, figos secos,
rebucados, latas de conserva que, pelos vistos ja tinham vindo no "india" antes do Natal,
‘mas so agora nos foram entregues depois dos enfadds terem libertado o que lhes
agradava: cigarros, bebidas, etc.”.

Nos primeiros dias de maio comegam a levantar os avides para Karachi - levam cerca
de 90 pessoas cada um — ha dias que levantam dois, cinco... num dos dias descobre-
se “uma bomba de 500 kg por explodir perto da pista ou na pista” e ndo levanta nenhum.

Alparqueiros inicia a 10 de maio com o levantamento. Joaquim vai-se despedindo dos
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que partem a frente. Descobre-se uma bomba no edificio que alberga os Correios e a
Camara dentro dum cesto de papéis coberta com arroz: morrem duas pessoas.
Nas vésperas da partida, Joaquim Salgado tece, no seu diario, duras criticas a atuagéo

de alguns militares portugueses a fazer servigo no Ultramar:

Ha tipos decentes e patriotas, mas a maioria é de duvidar do seu portuguesismo
(...). Eles esperavam ser Majores a laia do Mobutu no Congo e que os enfadds
apos a libertagéo lhes entregassem tudo e se fossem embora. Eles, corridos os
portugueses, passariam para os lugares vagos e viam-se ja alcandorados nos
postos superiores (...). Agora pedem a toda a gente, por amor de Deus, que
querem ir para o campo dos prisioneiros que também sao militares portugueses.
Também confessa que lhe causa magoa os portugueses deixarem a india apds 450
anos sem que a lingua e os habitos portugueses, ao contrario dos ingleses, se

enraizassem na cultura indiana:

Fala-se concani e nos comicios, concani ou inglés. Isto causa tristeza, em terra
de Portugal falar-se linguas que os portugueses ndo penetram. Habitos
portugueses, pouquissimos. Alguns portugueses aqui residentes ha anos,
arésaram-se e foram absorvidos, passaram a dormir em esteiras, a comer caril
e falar concani.

3.3. A chegada

Excitado com a saida o capitdo ndo consegue dormir. Com precisao, regista: 14 de maio
1962, formatura as 21h, formatura as 22.45h, formatura e embarque as 23h30. 15 de
maio, 1h15 — avido, chegada as 4h20.

Um DC6 da Union Aériennes de Transports, francés, parte rumo a Karachi com os
ultimos portugueses a abandonar Goa. O autocarro leva-os até ao barco com o dia a
romper. Aqui faz-se a distribuicdo dos camarotes e de roupas (dois pares de calgas,
camisas, cuecas, meias, sapatos).

O barco parte de Karachi trés dias depois e ruma pela costa da Arabia, mar Vermelho,
canal do Suez... Joaquim Salgado fala-nos de comida boa, muita humidade, dores nos
ouvidos e uma intoxicagao alimentar que leva 100 homens ao Posto de Saude.

Nada mais escreve no diario, mas sabemos que o0 se passou € conhecido: o
desembarque em Lisboa dos 3500 oficiais, sargentos e pragas que, por ndo serem nem
soldados vitoriosos nem mortos (como exigiam as autoridades de Lisboa), foram
recebidos pela tropa no Cais de Alcantara sem qualquer enaltecimento, mas antes com
armas apontadas e imediatamente conduzidos as suas unidades. Chegava ao fim o

Império Portugués da india.
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Conclusao

A incerteza do que ira ser amanh& parece ser a nota dominante destes registos,
produzidos em discurso direto no palco dos eventos histéricos, ora sob a forma da
epistolografia livre ora sob a retengdo em cativeiro, recorrendo as notas possiveis num
diario improvisado.

A histéria vivida por este Capitdo ao longo do ano que precede a invasao das tropas
indianas nos trés territorios portugueses que nos restavam na india e os meses que
sucedem desde a rendigdo até ao final das negociagdes que marcam o silencioso
desembarque em Lisboa, em maio de 1962, é também a nossa Histéria.

As angustias vividas na pele e na consciéncia singulares de um desaire anunciado no
dia-a-dia dos acontecimentos, ndo podem deixar indiferente a histéria ainda imberbe do
nosso recente passado colonial.

N&o era assim tdo evidente a imagem de pacifista de Nehru nem tao grandiosa a nossa
presenca na india, como aprendiamos entdo nos bancos da escola, j4 mesmo depois
daquela deixar de ser parte do Estado Portugués. Mas, como nos diz Paul Veyne na
sua analise acerca da histdria socioldgica das verdades, “o que é tido como verdadeiro
faz-se obedecer” (Veyne, 2009: 100). E ao poder instituido ndo era nem ¢, de facto,

possivel escapar, ainda que possam variar as resisténcias.
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Imagem cinematografica, construgao da realidade e

atratividade turistica dos territorios

Nelson Oliveira

Resumo:

Na conjuntura global, em que vivemos, a imagem é determinante para o sucesso dos territorios,
pois as imagens apelativas atraem investidores e visitantes ao passo que as imagens pouco
atrativas os repelem. S&o varias as narrativas que concorrem para a formacdo da imagem
holistica dos territérios ou regides. Tradicionalmente a maior parcela dessa fungédo coube aos
média impressos, mas o cinema tem vindo a jogar um papel cada vez mais importante em todo
esse complexo processo. Isto porque o advento do cinema desencadeou um novo habito cultural
que modificou as modalidades de lazer e rapidamente introduziu profundas alteragdées nos
costumes de milhdes de pessoas um pouco por todo o mundo. De facto, diversas pesquisas tém
demonstrado que o cinema e a publicidade, em conjunto ou separados, s&o responsaveis, se
ndo pela criagdo, pelo menos pela difusdo, em grande escala, da maior parte da iconografia da
sociedade de consumo. Também para o turismo a imagem joga um papel determinante, por essa
razao neste trabalho procurou-se refletir sobre o papel do cinema no complexo processo de
formacao de imagens turisticas apelativas, tomando como objeto de estudo a regido da Serra da

Estrela.

Palavras-chave: imagem; cinema; turismo; Serra da Estrela.

Abstract:

In the global context in which we live the image is determinant for the territories success, since
appealing images attract investors and visitors, while the unattractive images repel them. There

are several narratives that contribute to the formation of the holistic image of the territories or
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regions. Traditionally, the major portion of this function has been in printed media, but cinema has
been playing an increasingly important role throughout this complex process. And this happens
because the advent of cinema unleashed a new cultural habit that modified the leisure modalities
and quickly introduced profound changes in the habits of millions of people all over the world. In
fact, several researches have demonstrated that the cinema and the advertisement, together or
separately, are responsible, if not by the creation, at least by the large-scale diffusion of most of
the iconography of the consumer society. Also for tourism, the image plays a determinant role,
and for this reason this work sought to reflect the role of cinema in the complex formation process

of appealing tourist images, taking as object of study the Serra da Estrela region.

Keywords: image; cinema; tourism; Serra da Estrela.

Introducgao

A sociedade do conhecimento (Castells, 2005) tem vindo a subtrair a localizagéo
geografica alguma da sua relevancia histdrica, ao mesmo tempo que veio consagrar a
imagem percecionada como variavel determinante, num mundo cada vez mais
estreitado pelos fluxos comunicacionais (Webster, 2004).

A imagem dos territorios ou regides ndo é imediata e inequivoca, resulta de uma
construgdo abstrata, em muitos casos estereotipada, tornando-a num objeto de estudo
complexo. Molda-se por via de um complexo processo de construgcio social, gerado e
sustentado em sede de espacgo publico, a partir de contributos de multivariadas fontes
de informacado: indiretas (média, literatura, cinema, arte, tradicdo) e diretas
(comunicagao organizacional emanada dos organismos responsaveis pela promogao
desses territorios) (Berger & Luckmann, 2004; Pais, 2008; Rodrigues & Brito, 2009).
Veja-se o caso de Portugal. Apesar de em pleno século XXI estar a cair em desuso,
persistem ainda resquicios do adagio popular que associava algumas das mais
importantes cidades do pais as suas atividades socioecondémicas mais sui generis.
Dizia-se que: Braga rezava, o Porto trabalhava, Coimbra estudava e Lisboa divertia-se.
Com este tipo de expressdes pretendia-se resumir a identidade destas cidades a
esteredtipos reproduzidos a partir de uma selecdo de caracteristicas evidentes, das
cidades em causa, cuja principal fungdo passava por individualiza-las e,
simultaneamente distingui-las, num processo de simplificagdo de uma realidade
complexa. Ainda que para Fortuna e Peixoto (2000: 1), apesar de facilitarem o

reconhecimento imediato de uma realidade, os esteredtipos “reduzem e simplificam a
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complexidade dessa realidade e, ndo raramente, oferecem uma visdo extremada,
simplista e distorcida”.

Nao obstante, os esteredtipos, frequentemente, acabam por solidificar modelos de
referéncia e representagbes que influenciam a orientagdo normativa dos
comportamentos, dos valores e dos sentidos atribuidos a esses territorios, cristalizados
a partir de elementos materiais, mas também por intermédio de qualidades intangiveis
e até imaginarias. As imagens traduzem assim, modos de ver e resultam ndo apenas
daquilo que é visto mas também de quem vé, de tal forma que, cada objeto pode difundir
uma pluralidade de imagens, reais ou imaginarias, efémeras ou duradouras, individuais
ou coletivas.

Tomando por referéncia o aforismo enunciado anteriormente, se aimagem é de extrema
importancia para os centros metropolitanos multifacetados, porventura sera tao, ou mais
relevante, para uma regido turistica. A imagem turistica de um territério &€ também ela
construida a partir de um conjunto de impressdes, conhecimentos e emogdes que um
individuo desenvolve sobre um determinado lugar, sendo resultante ndo apenas da
informacao recolhida e descodificada, mas também da experiéncia vivenciada
(Rodrigues & Brito, 2009: 40). Em termos de apropriagéo turistica o conhecimento
armazenado e descodificado de um determinado territério pode estimular um efeito
positivo ou negativo no comportamento futuro dos turistas e condicionar o sucesso, ou
insucesso de um determinado destino (Rodrigues & Brito, 2009: 40). As inclinagdes, por
um ou outro destino turistico, estdo dependentes de imagens cuidadosamente
escolhidas, continuamente reproduzidas e gravadas na memoria coletiva. Poucos
potenciais turistas acreditam nos mitos de autenticidade que Ihe sdo propostos (beleza
imutavel e genuina dos locais, autenticidade das pessoas, tradicbes unicas e
inalteraveis), mas estes atributos continuam a atrair visitantes, também por
representarem um conjunto de imagens importantes para a industria turistica. Imagens
essas, que ndo surgem por acaso, tendem a ser alimentadas para se continuarem a
adaptar as exigéncias de uma industria em constante modernizagéo.

Em todo esse complexo processo de formacéo de imagens apelativas, ou ndo, o cinema
joga um importante papel. Com efeito, o cinema, menosprezado durante muito tempo
nesta dindmica, tem vindo a ganhar importancia, sustentada nos argumentos de que:
existiu, desde muito cedo, uma tendéncia generalizada para imitar as imagens que as
estrelas de Hollywood divulgam (posturas e atitudes sociais, consumo); determinados
filmes tém contribuido efetivamente para um incremento significativo de visitas aos
territorios que retratam ou aos quais ficam associados; o cinema € um excelente veiculo

de promogéo de um destino por, na maior parte dos casos, ndo estar relacionado, com
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a comunicagdo organizacional emanada das instituigbes que planeiam e gerem o
marketing dos destinos (Marques, 2005).

Assim, com este trabalho pretendeu-se contribuir para o debate acerca da forma como
o cinema, pode influenciar ou ser influenciado pela imagem percecionada dos territorios,

tomando como objeto de estudo a regido da Serra da Estrela.

1. O cinema, a construgao da realidade e a meméria coletiva

As origens da Teoria da Construgdo Social da Realidade, mais tarde apropriada pelas
ciéncias da comunicagdo, remontam aos tedricos da Sociologia, em particular aos
Teodricos do Construtivismo ou da Sociologia do Conhecimento, para quem a realidade
social, ou a realidade da vida quotidiana e do senso comum, resulta de uma construgao
histérica e quotidiana dos atores sociais (Goffman, 1993; Wolf, 1994; Berger &
Luckmann, 2004; Pais, 2008).

Para os discipulos desta teoria os média sdo os principais agentes de criagdo de
percec¢des culturais sobre o que existe, contribuindo para a interpretagdo e a produgéo
de sentido da realidade, que se reflete na opinido publica (Wolf, 1994). Sao, a par das
outras principais agéncias de socializagao, familia, grupos de pares, escola e atividades
laborais, os mais importantes instrumentos de criagdo da realidade (Giddens, 1997).
S&o0 os geradores de representagdes coletivas da envolvente social da sociedade, uma
vez que sao eles que determinam os valores e os quadros de referéncia dos individuos,
enquanto parte integrante da sociedade.

Nesta ordem de ideias, também a imagem percecionada das regides, territorios ou
locais acaba por resultar de uma construcdo social. A literatura sugere que séo varias
as narrativas indiretas que concorrem para a sedimentacdo da imagem de um territorio
ou regido, onde se destaca o papel dos media (Fortuna & Peixoto, 2000; Rodrigues &
Brito, 2009).

No ambito dos mass media, o contributo da imprensa tem sido frequentemente
estudado, o contributo da literatura foi incontornavel, desde sempre, mas, nos ultimos
tempos, o cinema tem vindo a granjear um interesse inusitado nos cientistas sociais.
Isto porque o advento do cinema desencadeou uma nova pratica cultural que modificou
as modalidades de lazer e rapidamente introduziu profundas alteragées nos habitos e
costumes de milhées de pessoas, um pouco por todo o mundo (Marques, 2005). Desde
a sua origem, final do século XIX, contrariando a tendéncia de outras manifestacbes
culturais, direcionadas para publicos mais eruditos e elitistas, a sétima arte, pretendeu

ser abrangente. Porventura, em consequéncia dos tempos que se viviam na sua
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génese, ou por ter sido utilizado como poderosa arma propagandistica nos dois conflitos
mundiais, a verdade € que nos primeiros anos da sétima arte, entendeu-se, que a classe
trabalhadora dispunha de capital econdmico e cultural para investir em atividades de
lazer e por isso pretenderam, desde o inicio, que o cinema se assumisse como um bem
de consumo para as massas (Marques, 2005).

Com efeito, desde muito cedo, o cinema, a par da sua vertente ludica e de
entretenimento, assumiu também a funcgao latente de influenciar o comportamento do
publico, desempenhando um papel relevante ao nivel da difusdo de normas de cariz
sociocultural, econdmico e porque nao dizé-lo, politico, tornando-se no veiculo por
exceléncia da transmissdo, as massas, de valores intrinsecos a american way of life.
Isto, porque diversos trabalhos, ao longo dos tempos, vieram reforcar a ideia de que
existiu, desde muito cedo, uma tendéncia generalizada para imitar as imagens
associadas a personagens de cinema, nomeadamente os estilos de linguagem (verbal
e nao-verbal), a forma de vestir, os produtos consumidos assim como as modalidades
de lazer, o mesmo é dizer, as posturas e atitudes sociais (Marques, 2005).

Esta fungdo reconhecida ao cinema acabou por despertar o interesse dos cientistas
sociais e justificar a sua utilizagao como arquivo e laboratério, intemporal, de imagens e
praticas sociais, por permitir o estudo das interagdes na sociedade de consumo, ao
longo dos tempos.

N&o obstante, refletir o papel desempenhado pelas imagens, veiculadas pelo cinema,
no processo de construgdo da realidade, estaria incompleto se nao se refletissem
também os mecanismos de sedimentacdo dessas mesmas imagens na memoéria dos
individuos expostos a elas. Reflexdo que vai convergir, inevitavelmente, na questao da
Meméria Coletiva de Halbwachs que, grosso modo, afirma que o processo de
cristalizacdo da memdéria ndo pode ser equacionado desenraizado dos contextos de
interacdo social que enquadram os acontecimentos, factos ou imagens em que séo
tecidas essas mesmas memérias (Halbwachs, 1990).

Com efeito, a Teoria da Memodria Coletiva coloca a énfase de reflexdo na
interdependéncia que se estabelece entre memorias individuais e memarias grupais.
Isto porque as memoarias individuais ndo podem ser entendidas como resultado da
lembrancga linear dos acontecimentos, elas sao seletivas, uma vez que nem todos os
acontecimentos ficam gravados na memoéria dos individuos (Pollak, 1992). Nao
raramente as reminiscéncias individuais s&o transfiguradas pela imposi¢cdo de imagens,
emanadas do grupo com o qual os individuos se identificam, que, ao fundirem-se
intimamente com as lembrangas modificam as recordacbes de um determinado facto

vivenciado (Halbwachs, 1990).
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Enquadradas no legado de Halbwachs, as narrativas do cinema podem ser entendidas
como suportes que atualizam e difundem a meméaria coletiva. Assim entendido o cinema
€ produto e produtor de memorias coletivas. Isto porque, argumentistas, realizadores e
demais intervenientes na industria cinematografica, recorrem as suas memorias que,
como se acabou de ver, sdo deles, mas também do grupo, para suportarem as suas
narrativas cinematograficas que, posteriormente, fornecerdo imagens e lembrancgas que
irdo revigorar as memorias coletivas do grupo.

Como se comecgou por referir o cinema nao é o Unico, nem porventura o mais importante
fornecedor de imagens que suportam a construgdo da realidade, cristalizadas na
memoria coletiva das sociedades contemporéneas, mas para alguns autores, a
capacidade de divulgagao das imagens cinematograficas cedo se revelou muito superior

a das outras formas de difusdo de imagens abstratas (Dumadezier, 2004; Ribeiro, 2010).

1.2. O cinema e a representacao dos territérios

No que a este trabalho importa, diversas pesquisas tém demonstrado que o cinema e a
publicidade, em conjunto ou separado, sdo responsaveis, se ndo pela criacéo, pelo
menos pela difusdo, em grande escala, da maior parte da iconografia da sociedade de
consumo. Os seus discursos materializam os mundos imaginarios da
contemporaneidade, onde as pessoas podem procurar uma imagem melhorada e irreal
dos seus proprios sonhos e criam cenarios intangiveis, plenos de finais felizes, para os
quais o espectador procura transferir a sua vida quotidiana, por intermédio de uma
multiplicidade de rituais de entretenimento e consumo (Galan, 2012: 13).

Nesta perspetiva, também os locais onde s&o rodados filmes ou séries de sucesso,
depois de eternizadas pelo pequeno ou grande ecrd, ascendem ao reportério do
imaginario coletivo dos espectadores e acabam por oferecer uma motivagao extra para
serem visitados (Marques, 2005; Dias, 2010; Galan, 2012; Roesch, 2012). Este
fendmeno, também observavel na sociedade portuguesa, por exemplo o numero de
turistas portugueses que tém elegido o destino S&do Tomé e Principe sofreu um
incremento significativo depois do sucesso do liviro de Miguel Sousa Tavares,

posteriormente adaptado a mini série televisiva Equador’, ganha dimensdo a escala

! Apesar de nao ter tido acesso a dados e estudos cientificos que sustentem cientificamente esta teoria,
sdo comuns as pecas de jornalismo de viagens que apontam neste sentido, como fica patente nos dois
excertos que se seguem: “O Equador, de Miguel Sousa Tavares, fez mais pela popularidade de Sdo Tomé
do que muitas campanhas publicitarias. O livro passou a moda e a sua leitura a obrigatéria (principalmente
para quem viaja neste sentido” (retirado de http://www.rotas.xl.pt/0608/700.shtml); “Miguel Sousa Tavares
abriu o apetite com o romance ‘Equador’. O Grupo Pestana deu o mote com a constru¢do e a consequente
abertura do primeiro cinco estrelas em maio proximo. A pool de operadores — que integra Mundo VIP, Abreu,
Entremares, terra Africa e Soltrépico — vai possibilitar o desejo de muitos portugueses de (re)visitarem
aquele arquipélago paradisiaco. Com efeito, S. Tomé e Principe vai receber entre 9 de junho e 8 de
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global. Um conjunto de pesquisas académicas que se centraram na forma como o
aumento de visitantes pode ser medido, demonstram, inequivocamente, que os filmes
podem funcionar como um atrativo de marketing turistico estratégico (Galan, 2012: 33).
Por exemplo um estudo concluiu que 40% dos potenciais visitantes do Reino Unido sao
inspirados por filmes, televisédo e livros e que 61% dos potenciais visitantes da Nova
Zelandia disseram, em 2003, que acalentaram o desejo de visitar aquele pais em
consequéncia do sucesso da trilogia do Senhor dos Anéis (Roesch, 2012: 133-134).
Apesar de ndo ser facil, nem imediato, aferir o efeito dos filmes, dos seus cenarios ou
locais de rodagem na imagem de um territorio, de ha uns tempos a esta parte tém-se
popularizado estudos (de cariz quantitativo e/ou qualitativo) que procuram refletir os
seus efeitos na procura de destinos concretos. A analise dos efeitos suportada por
metodologias quantitativas, mais frequente e, aparentemente, mais facil de
implementar, tem sido bastante proficua (Dias, 2010). Sdo muitos os exemplos de
estudos que confirmam a teoria de que determinados filmes podem contribuir,
efetivamente, para um incremento significativo de visitas aos territérios que retratam ou
aos quais ficam associados (Dias, 2010; Roesch, 2012; Donaire, 2012; Ferreira, 2012;
Duque, 2013). Foi com base em estudos desse tipo que se concluiu que filmes como
Senhor dos Anéis (2001) e King Kong (2005), foram determinantes para o turismo da
Nova Zelandia e que filmes como Orgulho e Preconceito (2005) e Harry Potter (2001)
alcangaram resultados similares no que diz respeito ao incremento das visitas a Gra-
Bretanha (Dias, 2010).

Outra linha de investigagao, que se traduz em pesquisas de caracter mais qualitativo,
tem procurado aferir o modo como as imagens do cinema contribuem para a relagéo
entre a audiéncia e o mundo real, criando imaginarios de sonho, isto &, contribuindo
indelevelmente para a construgcédo social da imagem de determinados territérios, por
exemplo “Paris e Veneza sdo percecionadas como as cidades do amor” e Nova lorque
€ a cidade “que nunca dorme”.

A capacidade de o cinema influenciar a imagem percecionada dos locais plasmados em
filmes de sucesso, fica ainda demonstrada no fenémeno de metamorfosear em destinos
atrativos, territoérios indiferentes ou até mesmo locais que eram percecionados como
lugares a evitar. Processo convenientemente ilustrado pelo efeito de filmes como Cidade

de Deus (2002) e Tropa de Elite (2007), cujo sucesso tera sido determinante para que

setembro, uma operagao charter semanal através da Euro Atlantic Airways. Os voos — assegurados em
Boeing 757-200, com um total de 190 lugares -, vao realizar-se as segundas-feiras, com saida de Lisboa
as 11.15 horas e chegada a Sdo Tomé as 17.25 horas, e regresso previsto para o mesmo dia” (retirado de
http://www.publituris.pt/2008/04/30/sao-tome-e-principe-de-novo-na-rota-portuguesa/).
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as favelas cariocas se transformassem em destinos turisticos, por terem associado
aqueles bairros periféricos um imaginario de uma realidade ao mesmo tempo perigosa
e atraente (Dias, 2010).

Nesta perspetiva, a histdria do cinema (definido nos seus primérdios, como a imagem
em movimento) e do turismo séo indissociaveis, isto porque a narrativa cinematografica
tem tido ao longo dos tempos uma importéncia determinante na construgédo do olhar do
visitante e, em ultima analise, na imagem de um destino turistico, nomeadamente na
criagdo da marca turistica, ao nivel dos icones turisticos ou na promocido de
determinados atrativos. Por essa razéo, se tém popularizado os estudos que procuram
analisar nao apenas o impacto de determinados filmes na imagem dos destinos
turisticos, como até se intensificaram os estudos sobre os beneficios no planeamento
turistico induzidos pelo cinema e os seus impactos no marketing, na publicidade, no
produt placement, entre outros (Galéan, 2012).

Assim, para diversos autores (Dias, 2010; Girona & Prats, 2012; Roesch, 2012; Duque,
2013) a motivagao para visitar um destino visualizado no cinema costuma ter um efeito
magnético sobre o espectador (potencial turista) que vai mais além daquele que os
sistemas de promocao tradicionais podem gerar. O cinema é um excelente veiculo de
promocédo de um destino por, na maior parte dos casos, ndo estar relacionado, nem
associado (pelo menos diretamente) a comunicagdo organizacional emanada das
instituicdes que planeiam e gerem o marketing dos destinos. Como a narrativa
cinematografica é tendencialmente diferente do discurso promocional os potenciais
turistas acabam por ficar mais motivados, ou pelo menos mais predispostos, a visitar o
local, uma vez que a imagem transmitida n&o € interpretada como a imagem turistica
que estas organizagbes tendem a criar, alimentar e vender ao publico. Os elementos
que podem gerar essa motivacdo s&o: a paisagem, o relato ou narragdo de
determinados atributos, a banda sonora, as emog¢des geradas, a identificagdo do
potencial turista com as personagens do filme, o interesse do turista pelos atores que o
protagonizam etc., fatores motivacionais que se podem combinar entre eles (Girona &
Prats, 2012: 161).

Apesar da correlagdo evidente entre turismo e cinema, ndo raramente acontece que,
apesar de um filme ser rodado num determinado territério, a narrativa remete para outro,
pelo que é a evocagao daquele que é exposto na narrativa que subsiste e, por essa

razéo, vai beneficiar com o éxito do filme em causa (Tabela 1).
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Filme ou série TV Territorio de rodagem Territorio representado
Breveheart (1995) Irlanda Escécia

O Ultimo Samurai (2003) Nova Zelandia Japao

Montanha Gelada (2003) Roménia Estados Unidos da América
O Resgate do Soldado Ryan (1998) Irlanda Franca

Por um Punhado de Délares (1964) Espanha Estados Unidos da América
Gangues de Nova lorque (2002) Italia Estados Unidos da América
Rei Artur (2004) Irlanda Inglaterra

Sete Anos no Tibete (1997) Argentina Tibete

O Conde de Monte Cristo (2002) Irlanda Franca/ltalia

Batman, o Inicio (2005) Inglaterra Estados Unidos da América
Excalibur (1981) Irlanda Inglaterra

Memoérias de Uma Geisha (2005) Estados Unidos da América Japao

O Espido que veio do frio (1965) Irlanda Alemanha (entdo Alemanha do Leste)

Tabela 1. Disfung&o entre territério de rodagem e territério representado em filmes de sucesso
Fonte: Girona & Prats (2012: 162)

Ou seja, ndo colocando em causa que o cinema tem a capacidade de encorajar os
turistas a visitarem destinos concretos, muitos estudos concluem que, paradoxalmente,
os turistas sdo propensos a visitarem os destinos narrados nos filmes e ndo os locais
de rodagem. Esta questao torna-se tanto mais interessante na medida em que € extensa
a lista de filmes em que se assiste a um desfasamento entre o territorio onde o filme é

rodado e o local onde decorre a narrativa (Girona & Prats, 2012).

2. Estudo de caso, a Serra da Estrela no cinema portugués

No trabalho de investigacdo documental que suporta este texto, ndo se pretendeu
aprofundar o relevante papel do cinema na promogao de lugares, nem tao pouco tracar
o perfil dos turistas que se sentem predispostos a visitar os locais imortalizados pelo
cinema portugués. O objetivo foi muito mais modesto e passou tdo-somente por procurar
o lugar da Serra da Estrela no cinema portugués. Tratou-se de aferir como a sétima arte
em Portugal pode ter contribuido para a sedimentagdo da imagem organica da Serra da

Estrela.
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2.1. Metodologia e corpus de analise

Para a concretizacio deste texto, que nao deixa de se constituir como uma incursio na
analise filmica, ainda que norteada pela investigagdo em comunicagdo, tornou-se
necessario visitar, refletir e adaptar a metodologia de investigagdo em cinema para a
tornar extensivel aos propdsitos deste trabalho. Tomaram-se como ponto de partida as
perspetivas metodolégicas de Manuela Penafria (2009) e de Aumont e Michel (2013),
cujas opinides convergem na necessidade de comegar por distinguir a critica da analise,
como o primeiro passo para estudar sistematicamente obras cinematograficas.

Na otica de Penafria (2009), a critica acaba por ser uma atividade que pode ser
executada por um qualquer espectador sem que este se socorra de determinado
enfoque ou metodologia, pois trata-se de um exercicio de atribuir um juizo de valor a
determinado filme. Opinido partilhada por Aumont e Michel (2013), para quem a critica
congrega trés fungdes principais: informar, avaliar e promover um filme, impregnadas
de uma “atitude baseada na efusao amorosa face ao objeto que raramente se harmoniza
com o prazer da pesquisa analitica” (Aumont & Michel, 2013: 12).

Analisar um filme vai mais além, significa “dissecar” esse mesmo filme, num processo
gue se realiza em dois momentos: primeiro decompde-se, isto &, faz-se a separagao
dos diferentes elementos com o objetivo de os descrever para, posteriormente,
estabelecer e compreender as relagbes entre os elementos decompostos, ou seja,
interpretar. Ainda que antes de se encetar qualquer tipo de analise filmica seja prudente

atentar nos pressupostos epistemolégicos preconizados por Aumont e Michel (2013: 39)

nao existe um método universal para analisar filmes. A analise de um filme é
interminavel, pois seja qual for o grau de preciséo e extensdo que alcancemos,
num filme sempre sobra algo de analisavel. E necessario conhecer a histéria do
cinema e a histéria dos discursos que o filme escolhido suscitou para ndo os
repetir; devemos primeiramente perguntar-nos que tipo de leitura devemos
praticar.
Este trabalho ficou-se, porventura, a meio desta dicotomia, isto porque nao se procurou
refletir as obras, entretanto reunidas, aprofundadamente, até porque, ndo sendo da
area, ndo se dominam os conceitos, as técnicas ou as tecnologias que este exercicio
implica, pelo que dificimente se conseguiria levar a bom porto este esforgo. Néo
obstante, também néao se fica apenas pela critica valorativa (muitas vezes com recurso
a opiniao de terceiros), isto porque se teve a preocupacéao efetiva de decompor alguns
elementos destas longas-metragens, nomeadamente, as cenas associadas a Serra da
Estrela numa tentativa de ir ao encontro da metodologia de analise filmica,
nomeadamente, quando esta pressupde que a “analise de filmes devera ser realizada

tendo em conta objetivos estabelecidos a priori e que se trata de uma atividade que
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exige uma observagao rigorosa, atenta e detalhada a, pelo menos, alguns planos de um
determinado filme” (Penafria, 2009: 4).

A marginalidade a area definiu também o tipo de analise realizada®, pelo que se
procurou efetuar uma analise de conteudo externa, que, por oposicao a analise interna
cuja reflexdo se centra no filme, enquanto obra individual e possuidora de singularidades
especificas (relacionadas com o estilo do realizador e os procedimentos presentes no
filme), é aquela em que se procura refletir todo o conjunto de relagbes e
constrangimentos que enquadram a producgao e realizagdo dos filmes, nomeadamente
o contexto historico, social, cultural, politico, econdmico, estético e tecnoldgico.

Assim, procurou-se interpretar o conteddo da amostra de filmes reunida nesta pesquisa,
tendo por referéncia a conjuntura que os enquadra e, seguindo as recomendagdes de
Penafria (2009), pretendeu-se que a andlise fosse detalhada, nomeadamente nos
planos filmados na Serra da Estrela, para além de que fosse regulada pelo propésito de
determinar em que medida o territério onde foi rodada a pelicula é identificavel no
préprio filme.

Objetivamente, o corpo de analise da pesquisa que aqui se apresenta encontra-se
constituido por treze longas-metragens de ficgdo com distribuicdo comercial e estrutura
narrativa, realizadas entre 1923 e 2012, reunidas sem que tenha sido tido em
consideragdo o género cinematografico®.

A opcéao por este corpus filmico, ficou-se a dever, antes de tudo, ao facto de este tipo
de longas-metragens representarem o cinema mais abrangente e, em segundo lugar,
porque se procurou evitar os discursos promocionais presentes noutros tipos de
narrativas cinematograficas, como é o caso dos documentarios, muitas vezes da
responsabilidade, financiados ou apoiados pelas instituicdes que planeiam e gerem o

marketing e a promog&o da imagem turistica da regi&o.

2 Manuela Penafria propde uma tipologia que abarca 4 tipos de andlise, a saber: a) andlise textual, que
considera o filme como um texto e que tem como objetivo decompor um filme a partir da sua estrutura; b)
anadlise de conteudo, que é aquela que considera o filme como um relato e que a partir do tema do filme se
identifica a tematica para posteriormente se fazer o resumo da histéria com o fim ultimo de decompor o
filme para aferir o que a narrativa filmica aporta ao tema; c¢) analise poética, fundada por Wilson Gomes,
entende o filme como uma programacao/criacdo de efeitos o que implica uma metodologia que, primeiro
enumera os efeitos da experiencia filmica, isto é identifica as sensagdes, sentimentos e sentidos que a
projecédo do filme desperta nos expectadores para de seguida, a partir das sensagdes chegar a estratégia
que levou a esses sentimentos, meios visuais, sonoros, profundidade de campo, banda sonora etc.; d)
analise da imagem e do som, é o tipo de andlise que entende filme como um meio de expresséo
especificamente cinematografico pois centra-se no espaco filmico e recorre a conceitos cinematograficos
gPenafria, 2009: 6-8).

Luis Nogueira (2010), no seu livro Géneros Cinematograficos, propde uma tipologia (fortemente marcada
pela experiéncia cinematografica norte-americana) e que procura contemplar a ficcdo, o documentario, o
experimental e a animagao subdividindo o cinema comercial em: Géneros Classicos (Agdo, Comédia,
Drama, Fantastico, Ficcdo Cientifica, Film noir, Musical, Terror, Thriller, Western); Cinema de Animagéo e
Cinema Experimental.
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No que diz respeito ao processo de selegao do corpus filmico, foi concretizado através
da consulta sistematica das sinopses e fichas técnicas, alojadas em sitios de institutos
publicos ou académicos, que se debrucam sobre a historia do cinema portugués, bem
como de noticias e comentarios de criticos, com o objetivo de identificar obras que
tenham cenas de exteriores filmadas na Serra da Estrela. Nao se teve a preocupacao
de reunir uma amostragem representativa e exaustiva, porque como foi referido atras,
pretendeu-se realizar uma analise de conteiudo de cariz qualitativo. Os filmes assim
reunidos foram posteriormente visionados, total ou parcialmente nos casos em que a
raridade ou a indisponibilidade o inviabilizaram, com o objetivo de perceber como se
enquadram na narrativa as cenas filmadas na Serra da Estrela, no propdsito de aferir
qual é a imagem dos territérios montanhosos reproduzida por esta via, com o fim ultimo
de compreender o contributo do cinema para a construgdo social da imagem destes

territorios.

2.2. Longas-metragens com cenas de exteriores filmadas na Serra da
Estrela

Fruto das opg¢des metodoldgicas referidas anteriormente, a primeira conclusdo que se
pode retirar € que a Serra da Estrela, atriz principal de um sem nimero de curtas, médias
e longas-metragens de cariz documental, ao longo dos tempos, parece ter sido atriz
secundaria na maioria dos filmes comerciais, com cenas rodadas no territério que a
enquadra, pelo menos é o que emerge na amostra de longas-metragens reunidas nesta
pesquisa (Tabela 2).

Esta constatacdo é tanto mais paradoxal por estes territérios terem, de ha umas
décadas a esta parte, vindo a estreitar lagos com o cinema, alavancados
essencialmente por duas iniciativas, o Cine’Eco e a Licenciatura em Cinema na
Universidade da Beira Interior.

O Festival Internacional de Cinema e de Video do Ambiente da Serra da Estrela, teve a
sua primeira edicdo em 1995 e nas palavras do seu primeiro diretor, o professor e
cineasta Lauro Anténio, desde a primeira edicdo procurou assumir-se como um evento
fora da rota dos grandes acontecimentos culturais, realizado no interior do pais
contribuindo, dessa forma, para descentralizar a cultura e a arte®.

Ao longo destes quase vinte anos e milhares de curtas, médias e longas-metragens a

concurso o Cine’Eco contribuiu indelevelmente para divulgar o cinema por esta regiao,

® Retirado de http://cineeco16anos.blogspot.pt/2011/10/historia-de-16-anos-do-cine-eco-1.html
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mas, concomitantemente, tera também atraido muitos realizadores e, por essa via, tera
apresentado estes territérios a muitos deles.

Por outro lado, a criagao da licenciatura em Cinema na Universidade da Beira Interior,
no ano letivo 2003/2004, significou a vinda para estes territérios de professores,
cineastas e futuros cineastas e contribuiu para colocar definitivamente a Serra da Estrela
na rota de colisao do cinema portugués através dos projetos de fim de curso dos alunos,
entretanto, licenciados.

No entanto, se é verdade que no género documentario a quantidade de longas-
metragens de qualidade que tém surgido parecem indiciar que as sinergias geradas
pelas duas iniciativas atras referidas estao a dar frutos, uma analise mais atenta parece
denunciar que as ondas de choque desta aproximacdo do cinema a estes territérios,
ainda nao se fizeram sentir na sua plenitude, no cinema comercial. Apesar de haver
indicios de que esta situagdo possa estar a mudar dada a concentracdo de filmes

parcialmente rodados na Serra na ultima década.

Linhas de Wellington (2012)

Territorio de rodagem

Territério Nacional, Casais de
Folgosinho, Serra da Estrela

Territorio representado

Territério nacional algures entre Bugaco e Torres
Vedras

Teia de Gelo (2012)

Sao Tomé e Principe, Serra da
Estrela

Territorio num espago global ndo identificado

O fragil som do meu motor (2012)

Territério nacional, Serra da
Estrela

Territério nacional ndo identificado

Desalinhado (2012)

Leiria, Casais de Folgosinho, Serra
da Estrela

Leiria, Universo paralelo

Funeral a Chuva (2010)

Covilha, Serra da Estrela

Covilha, Serra da Estrela

Lobos (2007)

Varios, Serra da Estrela

Territoérios montanhosos do interior de Portugal.

Coisa Ruim (2006)

Valezim e Torroselo (Seia), Serra
da Estrela

Territério do interior de Portugal, ndo identificado

Quaresma (2003)

Covilha, Serra da Estrela

Covilha, Serra da Estrela

Rosa Negra (1993)

Covilha, Serra da Estrela

Covilha, Serra da Estrela

A Maldigao de Marialva (1989)

Linhares, Serra da Estrela

Marialva, Méda

Manha Submersa (1980)

Fundéo, Melo, Serra da Estrela

Fundéo, Linhares, Serra da Estrela

Cantico Final (1975)

Aldeias Serranas

Aldeias Serranas

Os Lobos (1923)

Varios, Seia, S. Roméao e Valezim,
Serra da Estrela

Varios, Serra da Cabreira

Tabela 2. Longas-metragens com cenas filmadas na Serra da Estrela

Para avangar com a andlise, importa referir que em alguns dos filmes, com cenas
rodadas na Serra da Estrela, este nao é o territério representado na narrativa, mas antes
um cenario inéspito, agreste, longinquo, ndo raramente, com um pano de fundo gelado
que serve como territério indiferenciado para enquadrar histérias globais, tal como
acontece em filmes como Teia de Gelo (2012) e Lobos (2007). De facto, tanto no filme

realizado por José Nascimento, em 2007, que conta a histéria da fuga a justica, em
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consequéncia de um “crime de sangue”, protagonizada por um tio e uma sobrinha
unidos por uma relagao incestuosa, como no filme realizado por Nicolau Breyner, em
2012, que relata as aventuras de um hacker que se vé obrigado a encetar uma fuga
desesperada, apos ter sido detetado a desviar dinheiro, em proveito proprio, da
organizagao para a qual trabalhava e que, na fuga, se vé encurralado numa tempestade
de neve, a Serra da Estrela ndo surge como ela prépria, mas como um elemento
dramatico exterior a narrativa. Em ambos os casos, a Serra da Estrela surge como um
territdrio hostil que os protagonistas tém de transpor, isto é, condigcbes de caracter
geografico e meteoroldgico que so6 esta parcela do territério nacional reune. As préprias
cenas acabam por ser gravadas em locais cuja associagdo a Serra da Estrela ndo é
imediata, os realizadores procuraram principalmente, estradas e paisagens cobertas de
neve. No caso de Lobos, tem-se a percecdo que se estd no interior de Portugal,
presumivelmente na regido da Serra da Estrela, mas essa informacgéo nao é facultada
explicitamente na narrativa. Ja no caso de Teia de Gelo, embora também nao seja
referido na histéria que a acdo decorre na Serra da Estrela, por exemplo o hotel (que
mais n&o é do que a Pousada da Juventude das Penhas da Saude) onde o protagonista
se instala ostenta um nome estrangeiro. Mais do que a identificagdo da estrada e dos
locais é possivel perceber-se que as filmagens decorreram nestes territorios, porque em
duas cenas intervém o Grupo de Montanha da Guarda Nacional Republicana da Covilha
acompanhado, na cena final por uma ambuldncia de montanha dos Bombeiros
Voluntarios da mesma cidade.

A procura de cenarios com um pano de fundo de neve e gelo parece ter sido também o
mote para que o realizador Anténio Leonardo tenha filmado algumas cenas de exteriores
do filme O fragil som do meu motor (2012) na Serra da Estrela. Nesta longa-metragem
de suspense policial as cenas rodadas nestes territérios contribuem para ilustrar o
cenario, pautado por um clima gélido que enquadra a casa onde reside a protagonista
do filme, uma enfermeira que vive uma relagdo moribunda com um policia que ficou
paraplégico no cumprimento do dever e que trabalha num hospital de uma qualquer
cidade, mas que habita em meio rural numa gélida aldeia do Norte.

Ainda que a neve ndo seja o motivo principal, noutros casos, os realizadores e
produtores parecem procurar na Serra da Estrela a evocagao de territorios agrestes,
inéspitos, com frugais marcas da passagem do homem. Longas-metragens como
Linhas de Wellington (2012) e Desalinhado (2012), ilustram esta ideia, para além de
terem a particularidade de ambas terem cenas de exteriores filmadas no mesmo local
da Serra da Estrela (Casais de Folgosinho). Linhas de Wellington, realizado por Valeria
Sarmiento, com um fundo histérico ancorado nas invasdes francesas do século XIX,

conta a histéria da forma como, na sequéncia da Batalha do Bucaco, o General
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Wellington tera delineado uma estratégia de “terra-queimada”, aplicada aos territérios
entre o Bugaco (onde se havia dado o primeiro confronto entre as tropas invasoras
francesas e o exército anglo-portugués) e Torres Novas (onde estava organizada a
principal linha de defesa do territério nacional), com o propdésito de que os exércitos de
Massena ndo tivessem como se reabastecer localmente. O filme gira ao entorno das
pessoas, de diferentes origens socioecondmicas que se vém envolvidas numa
gigantesca operacdo de evacuagdo. Algumas cenas que mais evocam a
desumanizacédo, a barbarie de quem depois de perdidas as posses, perde também os
valores morais, com um pano de fundo constituido por florestas calcinadas e culturas
devastadas pela estratégia de “terra-queimada”, foram filmadas nos caminhos rurais e
nas ruinas dos casais abandonados de Casais de Folgosinho. O mesmo territério
escolhido para filmar a maioria das cenas de exteriores da primeira longa-metragem do
realizador Bruno Santana, Desalinhado (2012), que conta a histéria surreal de dois
homens que apesar de viverem em mundos paralelos tém um destino comum unido pela
procura incessante da sua identidade. Bruno Santana, que teve o cuidado de referir de
forma fugaz, na sua longa-metragem que a histéria fora escrita nos arredores da Serra
da Estrela, recorre as paisagens agrestes de Casais de Folgosinho para ilustrar a nao
civilizagdo, por oposi¢do as cenas rodadas em Leiria, referentes a vida civilizada do
protagonista. Perto do final do filme, esta dicotomia rural-urbano é enfatizada, quando,
do alto da Serra, o protagonista avista a Cidade de Gouveia, da-se conta de que a
civilizacdo ainda existe e o enredo resolve-se.

Algumas destas obras procuram a Serra da Estrela apenas para cenario ou pretexto
para enquadrar a narrativa, isto porque as historias tendem a abordar tematicas
transversais a todo o territério nacional ou mesmo internacional, como € o caso de Coisa
Ruim (2006), também conhecido por ser a primeira longa-metragem de terror portugués
e que tem cenas gravadas em duas freguesias rurais do concelho de Seia, Valezim e
Torroselo. O filme retrata a historia de uma familia lisboeta que se instala numa casa
(herdada) no campo e reflete as dificuldades que essa mudanga implica, ao mesmo
tempo que descreve o ambiente supersticioso e marcadamente religioso em que a
populacdo da aldeia vive, deixando emergir a imagem dos territorios rurais como
espacos retrégrados, misticos, supersticiosos e pouco favoraveis a mudanca.

Outros realizadores, ao longo dos tempos, tém escolhido as paisagens da Serra da
Estrela para representarem explicitamente outros territérios de Portugal. Por exemplo,
uma das primeiras longas-metragens, ainda nos primérdios da sétima arte, no tempo do
cinema mudo, realizados em Portugal pelo realizador italiano Rino Lupo, Os Lobos

(1923), o drama narrado remete para a Serra da Cabreira (distrito de Braga) mas
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algumas das cenas de exteriores foram filmadas na Serra da Estrela, em Valezim®. Algo
similar aconteceu com o filme de 1989 A Maldi¢cao de Marialva de Anténio Macedo, que
escolheu como palco, para filmar as cenas de exteriores do tradicional conto beirdo, a
também aldeia histdrica de Linhares, em detrimento da localidade que da nome a lenda.
Em relacdo aos filmes rodados na Serra da Estrela e cujas histérias, remetem para a
regido, podem referir-se as adaptagdes ao cinema de obras de Vergilio Ferreira Céntico
Final (1975) e Manha Submersa (1980) e um conjunto de longas-metragens filmadas na
cidade e arredores da Covilha, Rosa Negra (1993), Quaresma (2003) e Funeral a Chuva
(2010). A adaptagéo de Céntico Final ao cinema, realizada por Manuel Guimaraes, que
ja ndo assistiu a sua estreia, tal como a Obra de Vergilio Ferreira, conta a histéria de
Mario, nascido e criado numa aldeia da Serra da Estrela, professor de liceu, de
profissdo, mas que regressa a aldeia que o viu nascer, acossado por uma doenga
terminal, para passar os seus ultimos tempos dedicado a pintura de uma capela
abandonada, foi filmado nalgumas das mais pitorescas aldeias serranas do concelho de
Seia. Manha& Submersa de Lauro Anténio que, como o préprio nome indica, tal como o
filme de Manuel Guimaraes, também consiste na adaptacdo ao cinema do romance
homoénimo de Virgilio Ferreira, relata as vivéncias da infancia do escritor,
nomeadamente a sua passagem pelo seminario do Fundéo e tem a particularidade de
as cenas que evocam a aldeia do jovem seminarista terem sido rodadas em Linhares
(Celorico da Beira) e ndo em Melo, localidade de Gouveia onde nasceu o autor e que é
retratada na obra. Rosa Negra (1993) de Margarida Gil que conta a histéria de um
homem que regressa a terra depois de cumprir pena por “fogo posto”, descreve as
vivéncias de um local onde os incéndios ocorrem com muita frequéncia e foi filmado na
Covilha e em diversos locais da Serra da Estrela. Quaresma (2003), de José Alvaro
Morais conta a histéria de um homem, casado e pai de uma filha que a poucos dias de
partir para o estrangeiro com a familia, & surpreendido com a morte do avd, vendo-se
assim na contingéncia de regressar a terra, uma aldeia serrana nos arredores da
Covilha, onde acaba por ficar mais tempo que o previsto depois de conhecer a mulher
do seu primo. O filme retrata a burguesia provinciana do meio rural do centro/norte de
Portugal, marcado por um ambiente de clausura, de horizontes fechados, que se
repercute na mentalidade das pessoas e que ndo as abandona mesmo longe da sua

origem.

* Numa peca publicada no jornal “Porta da Estrela” em 30 de maio de 2009, com o titulo “O Concelho de
Seia na Histéria do Cinema Mudo de Portugal” recordava-se a rodagem do Filme os Lobos de 1923 na
freguesia de Valezim.

Retirado de
http://www.portadaestrela.com/index.asp?idEdicao=281&id=12356&idSeccao=2594&Action=noticia

A
A/ \ 4

vista n® 2 ¢« 2018 * memoéria cultural, imagem e arquivo * pp. 224—245

230 N



Nelson Oliveira ®* Imagem cinematografica, construgao da realidade e atratividade turistica dos territérios

. Represlentagoes Infraestruturas Atividades
Longa-metragem Paisagem associadas ao i .
pa presentes socioecondémicas
territério
. Abandono; Caminho rural; Guerra; Despojos de
Agreste; montanha, destruigéo; ruinas Guerra
Linhas de Wellington (2012) terra-queimada; . 4 . ’ ’
= isolamento; perda de
desolacéo. R
valores; violéncia.
Vias quase Confronto entre

Teia de Gelo (2012)

Montanha agreste;
neve, gelo.

Agreste; isolamento;
intransponivel;
supersticoes.

intransitaveis
dependentes dos
elementos; hotel de
montanha; casa
isolada, sinistra.

esteredtipos rurais e
urbanos.

O fragil som do meu motor
(2012)

Neve; gelo; agreste.

Isolamento; refugio
da civilizacéo.

Aldeia com paisagens
geladas.

Desfasamento entre
trabalho (urbano) e
residéncia.
Isolamento (rural).

Desalinhado (2012)

Agreste montanhosa;
virgem.

Mistério; isolamento;
mundo
primitivo/paralelo.

Caminhos rurais;
ruinas

Mundo paralelo (rural)
néo civilizado por
oposigdo ao mundo
cosmopolita (urbano).

Funeral a Chuva (2010)

Urbana da Covilh3;
macigo central da
Serra da Estrela;
idilico Covao
D’Ametade.

Amizade; reencontro;
nostalgia; vivéncias
académicas;
controvérsia por ndo
nevar na “Cidade
Neve”.

Equipamentos e ruas
da cidade da Covilha
enquadradas pela
Serra da Estrela;
estradas de
montanha;

Ensino universitario;
profissdes técnicas.

Lobos (2007)

Paisagens com neve;
casas abandonadas;
caminhos rurais.

Instinto de
sobrevivéncia; crime;
fuga a justica.

Casas rurais
desconfortaveis e
isoladas.

Atividades
socioeconémicas
proprias do mundo
rural; emigragéo.

Mitos; superstigoes,

Aldeia rural, algo

Confronto entre

Coisa Ruim (2006) Aldeia Rural relagdo anacronica. estereétipos urbano e
sagrado/profano; rural
religiosidade.
Aldeia Rural Ambiorts de montanba cociedade rural fala
Quaresma (2003) paisagem agreste e clausura; horizontes de emprego; ’
montanhosa. fechados. . =2
emigracgéo.

Rosa Negra (1993)

Covilha/Serra da
Estrela

Crime; corrupgao;
clivagens sociais no
interior;
preocupagoes
ambientais.

Cidade do interior e
montanha

Lanificios, Covilha.

A Maldigao de Marialva (1989)

Linhares; granito,
Serra da Estrela.

Supersticoes;
tradicéo; ruralidade.

Aldeia granitica.

Atividades ancestrais
e histéricas
associadas a estes
territérios.

Manha Submersa (1980)

Linhares; montanha
omnipresente.

Mentalidades
fechadas; importancia
da igreja catolica;
constrangimentos da
juventude

Aldeia Granitica;
seminario austero;
paisagens agrestes e
cobertas de neve.

Atividades
associadas ao mundo
rural.

Cantico Final (1975)

Aldeia Serrana, com
cadeia montanhosa
como pano de fundo.

Introspecao; balanco
final da vida; dialética
vida/morte; regresso
as origens; arte
religiosa.

Aldeia serrana;
capela em restauro.

Dicotomia
rural/urbano;
ensino (urbano),
religido (rural).

Os Lobos (1923)

Ambiente de
montanha.

Contraste entre a
mentalidade das
gentes do mar e da
serra; horizontes
fechados.

Paisagens serranas

Atividades tipicas da
montanha; Carvoeiros

Tabela 3. Longas-metragens rodadas total ou parcialmente na Serra da Estrela

Significativamente diferente, no que diz respeito a tematica porque, apesar de a histdria

se passar na Covilha, a maioria dos protagonistas n&o séo oriundos da Serra da Estrela

€ a primeira longa-metragem de Telmo Martins, Funeral a Chuva (2010), entendido

como um hino a amizade e que conta a historia de um conjunto de antigos estudantes

universitarios que regressam a cidade onde estudaram, para cumprir o ultimo desejo de

um deles (ser sepultado na Serra da Estrela) e nesse reencontro encetam uma viagem

de auto e hétero-conhecimento. Nesta longa-metragem que atesta a importéncia que a
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Serra da Estrela pode vir a desempenhar num futuro a curto ou médio prazo fruto das
sinergias geradas pelo Cine’Eco e pela licenciatura de Cinema da UBI, a maioria das
cenas de exteriores foram filmadas na cidade da Covilha. No entanto alguns planos,
mostram alguns dos mais emblematicos lugares da Serra da Estrela, nomeadamente
um plano que mostra o cortejo funebre nas inconfundiveis estradas que rasgam a Serra
e na cena final, o funeral que desencadeou toda a narrativa, filmado a chuva no idilico
Covéo d’Ametade.

Como foi referido atras, a metodologia privilegiada neste ponto foi a analise de conteudo,
aplicada apds a visualizacdo das obras selecionadas® (em particular das passagens
rodadas na Serra da Estrela) e cujo objetivo passava por relacionar as cenas dos filmes
com os conceitos presentes numa grelha, entretanto, idealizada. Depois da analise da
informacgao assim obtida elaborou-se a tabela comparativa (Tabela 3) onde estéo

presentes as representacdes identificadas em cada um dos filmes.

3. Discussao

Como ja foi referido, o principal objetivo desta incursdo cinematografica passou pela
tentativa de identificacdo das representacbes associadas a Serra da Estrela, presentes
nas obras filmicas entretanto reunidas. Antes de tudo, ndo parece abusivo dizer-se que,
ndo obstante as singularidades geomorfologicas destes territorios, ndo sdo muitos os
filmes comerciais que os tém utilizado como palco de filmagens e ainda menos os que
deles tém feito atores principais nas narrativas. A partir da amostra aqui reunida pode
concluir-se que, ao longo dos tempos, e até um passado recente, quer tenha sido por
dificuldades técnicas quer se tenha ficado a dever a constrangimentos econdmicos, o
“fragil” cinema portugués ndo parece ter demonstrado um particular interesse por rodar
cenas nesta regido. Conquanto, ndo deixa de ser sintomatico que estes territorios que
foram apelativos logo nos primérdios do cinema portugués, assim que a tecnologia
permitiu rodar em exteriores, apenas tenham voltado a sé-lo ja em pleno século XXI (9
dos 12 filmes reunidos nesta pesquisa estdo nesta situagdo), aparentemente,
impulsionados pelo Cine’Eco, pela licenciatura em Cinema da UBI e pelo documentario
Ainda ha Pastores. O reconhecimento deste documentario, porventura a obra
cinematografica rodada nesta regido que mais sucesso granjeou, contribuiu mais do que
para celebrizar estes territorios, para dar a conhecer ou recordar a outros realizadores

que, na Serra da Estrela ha condigbes e paisagens unicas de filmagem. Como fica

® N&o foi possivel visionar todos os filmes na totalidade, por exemplo do filme Lobos, de 1923, apenas se
teve acesso aos excertos disponiveis no enderego eletrénico:
http://www.dailymotion.com/video/x15af5u_cinema-mudo-portugues-os-lobos-1923_shortfiims

vista n® 2 2018 * memoéria cultural, imagem e arquivo * pp. 224-245 Y|



Nelson Oliveira ®* Imagem cinematografica, construgao da realidade e atratividade turistica dos territérios

comprovado pelo facto de os territérios onde foi filmado o documentario terem vindo a
ser escolhidos por outros realizadores. Por outro lado, o facto de cinco dos filmes
analisados terem sido realizados entre 2010 e 2012, pode ser indiciador de que a Serra
da Estrela possa estar, finalmente, a entrar na rota das longas-metragens de ficcdo com
distribuicdo comercial e estrutura narrativa.

Ainda assim, a imagem transmitida da Serra da Estrela € ambigua, em algumas
narrativas apresentam-se estes territérios como espacos de rara beleza, com poucas
marcas humanas, alternando entre espacgos paradisiacos e cenarios rudes, quase
apocalipticos capazes de colocar a prova as capacidades humanas. Noutras, mais
frequentemente, surgem impregnados pelo que de mais caracteristico tém os territorios
rurais: conservadorismo, tradigdes intemporais, predominio moral da Igreja Catélica,
supersticoes e até terror. Da mesma forma, o principal enfoque das narrativas, é
colocado nos territérios mais rurais, as manifestacdes e vivéncias culturais de caracter
mais urbano, sdo deixadas na sombra, isto excetuando Funeral a Chuva, cujo enredo
gira precisamente a volta das vivéncias académicas de um conjunto de alunos que
frequentaram a universidade da regiao.

Presentes em quase todos estdo as questdes das acessibilidades. A Serra enquadra
territérios distantes, unicos, sublimes e sedutores, com a particularidade de o frio, da
neve e do gelo que os tornam indspitos, paradoxalmente, constituirem o principal fator
de atracéo de visitantes.

Por outro lado, surpreendentemente, tendo em conta o numero de unidades hoteleiras,
alojamentos e equipamentos turisticos, em nenhum dos filmes a exceg¢éo de Funeral a
Chuva e Teia de Gelo estes territérios surgem associados ao lazer. De facto, se nao
tomarmos em conta o caso do Funeral & Chuva, na amostra reunida ndo se conseguiram
identificar conexdes destes territérios ao turismo, ao desporto, aos bons momentos de
férias passadas em familia, ao glamour, nem tao pouco de histérias de amor com finais
felizes, o que permite concluir que, estas dimensdes, que os responsaveis pela imagem
destes territérios procuram promover, ndo tém atraido os realizadores que tém
demandado a regido.

Outro aspeto a considerar é o facto de alguns dos realizadores que escolheram filmar
nestes territorios se poderem considerar, a data, cineastas novos, ainda algo
desconhecidos, munidos de projetos interessantes e inovadores mas com
financiamento muito limitado, em mais do que um caso para rodar a primeira longa-
metragem (Funeral & Chuva e Desalinhado), o que por si s6 podera ajudar a explicar as
criticas, em alguns casos ferozes, que estes filmes granjearam, no seio dos criticos, e

0 pouco sucesso comercial, no publico em geral.

A
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Conclusoes

Em relacdo a problematica do contributo da sétima arte para a construgédo social da
imagem dos territorios e consequente atratividade turistica, esta investigacdo apesar de
ir ao encontro da teoria enunciada acaba por ndo a confirmar. Ou seja, na auséncia de
um filme de grande sucesso, o cinema apenas pode ser equacionado aqui como mais
uma fonte indireta de informacdo que acaba por reproduzir as principais imagens
cristalizadas na meméria coletiva.

Com efeito, no estudo que aqui se encerra, ndo obstante a amostra significativa de
filmes rodados nos territérios que enquadram a Serra da Estrela, aparentemente o
documentado impacto do cinema nao se fez sentir, nem no numero de visitantes, nem
ao nivel da divulgacao de icones que reforcem a imagem turistica da regido.

Como se viu ao longo do texto, apesar de serem varias as longas-metragens rodadas
nestes territorios, estas tendem a ndo explorar os locais mais emblematicos e mais
facilmente identificaveis. Pelo contrario, uma grande parte transmite uma imagem
indiferenciada de territérios rurais que poderiam localizar-se em qualquer parte de
Portugal, ou até do mundo.

Objetivamente, as narrativas cinematograficas reunidas no corpus filmico analisado
neste trabalho, ndo se empenham em alimentar os estereétipos cristalizados na
memoria coletiva, apesar de nao fugirem aos mais recorrentes, que sao alusivos a neve,
ao frio e as paisagens imponentes, mas também nao contribuem para a sedimentagao
de imagens alternativas, que vao ao encontro do que os lideres locais anseiam, na

atualidade.
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Imagem digital: a representagao imagética das redes

digitais através da experiéncia Google Arts and Culture

Fernando Lopes’

Resumo:

O presente artigo parte de um relato acerca das imbricagées entre imagem, cultura e tecnologia
em especial seus reflexos na digitalizagdo das imagens, para entédo tracar uma reflexdo sobre o
digital como (re)significador da cultura imagética. Busca-se, com este trabalho, ratificar a
influéncia da tecnologia, da meméria visual e informacional na construcédo dos valores culturais
contemporéneos. Sera apresentada também uma reflexdo sobre a aura benjaminiana em uma
dindmica imagética digital. O pano de fundo no qual se desenvolve o presente artigo séo as
evolugdes tecnologicas, que ampliam o imagético, a memoéria e o imaginario contemporaneos e
tornam possiveis as profundas mudancas sociais e culturais vivenciadas pela sociedade
ocidental contemporanea. Por fim é tragada uma breve analise sobre a imagem digital como um
elemento cultural inovador capaz de produzir uma experiéncia cultural hibrida através da fusao

entre o visual e o virtual-digital.

Palavras-chave: imagem digital; cultura digital; visdo hibrida; tecnologia; Google.

Abstract:

The present article starts with an account of the imbrications between image, culture and
technology, in particular its reflexes in the digitalization of the images, in order to draw a reflection
on the digital as (re)significator of the cultural imagery. With this work, we seek to ratify the

influence of technology, visual and informational memory in the construction of contemporary

' Este artigo retoma parte do trabalho desenvolvido no ambito da dissertagdo de mestrado em Estudos
Culturais Contemporaneos, intitulada “Imagem digital: Significacdo cultural do acesso virtual ao museu”,
disponivel em: http://ppg.fumec.br/ecc/wp-content/uploads/2016/08/Disserta%C3%A7%C3%A30-Final-
Fernando.pdf
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cultural values. It will also present a reflection on the Benjamin aura in a digital imaging dynamic.
The background in which this article is developed are the technological evolutions that amplify
contemporary imagery, memory and imagery and make possible the profound social and cultural
changes experienced by contemporary Western society. Finally, a brief analysis of the digital
image is drawn as an innovative cultural element capable of producing a hybrid cultural

experience through the fusion of visual and virtual-digital.

Keywords: digital image; digital culture; hybrid vision; technology; Google.

Introducgao

Ao iniciar o projeto de pesquisa que originou este artigo, n&o seria possivel dimensionar
como o imaginario e a memoria seriam preponderantes na investigacdo da imagem
digital como um signo cultural contemporaneo. A proposta investigativa era abordar a
mediagcédo imagética digital de uma visita virtual ao museu. O caminho metodoldgico
demonstrou que esta mediacdo somente pode ser concebida dentro de uma
epistemologia imagética.

Este artigo é resultado de um projeto de pesquisa empirica desenvolvido no programa
de mestrado em Estudos Culturais Contemporaneos, que através do método pesquisa-
acao realizado com um grupo focal, utilizou o Google Arts and Culture? para realizar
visitas virtuais aos museus Louvre, MoMa e Inhotim sendo posteriormente realizada a
visita presencial ao museu Inhotim. As referéncias constantes sobre a mediacao digital
do Google Arts and Culture, bem como a evocacdo das experiéncias virtuais e
presenciais de visitas ao museu, refletem os dados recolhidos durante a pesquisa
empirica supracitada.

Conceituar aimagem em uma dindmica simbdlica virtual denota ressignificar a memoria,
a sobrevivéncia e a representagdo do visual. Implica ainda pensar como ferramentas
como o Google Arts and Culture estdo deslocando o eixo epistemoldgico da cultura
visual através de dispositivos que permitem o0 acesso, a manipulacédo e o intercambio
quase sem limites das imagens na rede.

Para discutir o conceito de imagem dentro de uma vertente digital serdo relacionados
os textos de Barthes (1990; 1984) e Didi-Huberman (1998) com prodigios digitais

2 Google Arts & Culture € um aplicativo gratuito desenvolvido pelo Google para Android e iPhone (iOS). O
servico mostra enderecos de exposigcdes em museus, permite visitas virtuais em espagos de arte pelo
mundo, ver obras renomadas e seus criadores. A Ferramenta Google Arts and Culture pode ser acessada
em https://www.google.com/culturalinstitute/beta/?hl=pt-BR
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estabelecidos pela “Era Google”, levando em consideracdo as novas formas de
relacionamento entre o estatuto cultural da imagem e o universo digital.

Benjamin apresenta a imagem (presente e passada) como uma sobrevivente, por meio
da qual é possivel realizar a legibilidade da memdria (Benjamin, 1983). Todavia, como
pensar em sobrevivéncia na imagem digital? Cantinho (2016) traca um paralelo sobre a
legibilidade da memdria imagética nos textos de Benjamim e Warburg, concluindo que
a imagem se constroi por meio da significancia visual dos signos, que sao resgatados
para se construir a imagem memorativa. Porém, ao pensar que as imagens digitais sdo
resultado do resgate de uma combinacgéo binaria, que representa pontos de luz na tela,
como construir uma memoria imagética?

Benjamin e Warburg realizaram os seus trabalhos num momento em que a imagem
somente era concebida como uma representacdo da realidade ou do imaginario. A
imagem digital rompe com esta relacdo representativa, pois os algoritmos podem
representar imagens que ndo possuem qualquer relagdo com o imaginario e/ou com a
realidade visual.

A imagem digital pode mudar de acordo com o comando e reagir de forma interativa e
instantdnea através da manipulagdo do usuario. Da mesma forma que é necessario
pensar em fruicdo e aura digital, a imagem digital também anseia por um novo estatuto
representativo. O pathos digital ndo esta ligado as reagdes emotivas, pelo contrario,
representa uma neutralidade matematica. Warburg define a imagem como um
“fendmeno antropolégico total”, o espago-tempo em que a cultura pode ser legivel. A
imagem digital rompe com este conceito. Ela ndo pode ser concebida como um
“fendmeno antropoldgico total”. O Google é um representante legitimo de como imagens
digitais se afastam da concepg¢do antropoldgica e se alinham com os fendmenos
mecatrénicos.

Os sistemas digitais complexos podem materializar imagens que nunca ocorreram no
imaginario nem tampouco foram visualmente existentes ou experimentadas. A
representacao digital esta criando um novo estatuto imagético no qual a liquidez dos
algoritmos esta transformando a experiéncia da visualidade e da legibilidade (Vidal,
2015: 312).

Barthes faz uma analise etimoldgica da palavra imagem, que esta ligada a raiz imitari,
conectando imagem a representagao mimeética (Barthes, 1990: 27). Esta definicao
avanca de forma semiolégica para chegar a construgdo linguistica: “imagem é
representacao, isto €, ressureicdo e sabe-se que o inteligivel é tido como antipatico ao
vivenciado” (Barthes, 1990: 27). De forma quase poética, Barthes apresenta a
legibilidade da imagem por meio de uma relagao de significagcdo em que a capacidade

cognitiva da visdo aciona a memdria para se chegar a uma textualidade do que se Vvé,
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gerando um renascimento imagético que pode ndo ter sido experimentado, mas se
manifesta de forma inteligivel.

Baseados nestas reflexdes serdo apresentados dois panoramas para situar a imagem
digital no universo imagetico contemporéneo, o primeiro ird abordar as construgcdes
virtuais e seus desdobramentos no universo da representacdo imagética digital (nas
redes). No segundo panorama sera apresentada a visualidade dentro de uma
perspectiva do valor de culto e acesso das imagens no universo virtual. Finalmente, nas
consideracbes finais, sera apresentada uma analise que ira condensar as reflexdes
sobre estes dois panoramas, para construir uma perspectiva da (in)visualidade

imagética no universo da representacéo digital-virtual.

1. Imagem virtual: cultura digital

Situar a imagem digital no universo digital das redes, leva a reflexado sobre o arcabouco
imagético quase infinito, como aquele disponivel no Google. Esta universalidade
construida através da manifestacdo das imagens digitais nas telas confirma a definicao
semiologica de Barthes: as imagens digitais podem ser acessadas sem que haja uma
fronteira temporal, permitindo uma ressureicdo imagética. Através de fragmentos
memorativos, € possivel chegar a uma legibilidade, que exponencialmente nao foi
experimentada ou vivida. Este renascimento desconectado da vivéncia podera ser
observado durante uma visita virtual ao museu. A textualidade da imagem explode ao
permitir que um grupo (que nao possua fluéncia em francés) realize uma visita virtual ao
Louvre. As imagens digitais, em sua transicdo na tela, conseguem ser textuais a ponto
de mediar uma visita ao museu, mesmo a maioria do grupo ndo possuindo qualquer
conhecimento prévio do Google Arts and Culture e/ou do museu em questao.

Barthes continua sua analise semioldgica langando um olhar critico para as imagens
publicitarias. Segundo ele, nestas imagens, a significagdo € intencional. Na classica
andlise sobre a imagem publicitaria das massas Panzani, Barthes apresenta os
aspectos conotativos e denotativos da imagem, onde se encontram respetivamente os
aspetos simbdlicos e iconicos das imagens (Barthes, 1990: 28-33). Em uma dindmica
digital, tendem a ser exacerbados os aspectos simbdlicos das imagens e reduzidos os
aspetos icbnicos, uma vez que a imagem digital apela para as relagbes de significancia,
para que sejam legiveis.

O Google pode ser analisado como um espago que opera de forma plena a textualidade
das imagens, enaltecendo o seu aspecto simbdlico. Através das diversas ferramentas

do Google ¢ possivel vivenciar a conotagao imagética apresentada por Barthes em uma
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dindmica digital. Toda a experiéncia de navegacédo através do Google pode ser
traduzida pela analise da imagem publicitaria de Barthes.

A mensagem linguistica (como nas massas Panzani) encontra-se estrategicamente
localizada nos rodapés da ferramenta Google Arts and Culture, apresentando uma
funcdo clara: acrescentar cadeias flutuantes de significados, de modo a combater o
terror dos signos incertos.

A funcgéo denotativa esta explicita nas imagens iniciais da ferramenta, os icones do
sistema deixam claro que tipo de navegacéo escolher: para acessar uma pintura a éleo
existe um quadro; para mudar de cidade existe o icone de um mapa e todas as demais
funcdes possuem icones especificos.

Todavia, é na exponencializagdo da conotacdo que o Google consegue manifestar o
seu gigantismo virtual. Toda a experiéncia de navegacao esta representada por uma
cadeia simbdlica, que torna impossivel pensar a produgdo humana sem que um dos
seus estagios ndo esteja imageticamente representado no Google. A explosdo de
acessos e de usuarios ocorre quando o Google deixa de ser um site de busca e
pesquisa, para ser um provedor de imagens que simbolizam o texto que foi inicialmente
digitado. Caso Barthes pudesse vivenciar o turbilhdo simbdlico provocado por uma
simples palavra digitada, talvez ele pudesse ter vislumbrado uma retérica da imagem
em expansdo (por meio das redes digitais).

A retdrica da imagem em Barthes é construida através da legibilidade da mensagem
simbdlica, que é descontinua, mesmo havendo uma relagdo de significAncia que, a
priori, possa parecer abranger toda a imagem (Barthes, 1990: 34-42). E ainda um signo
separado dos demais que sao necessarios a leitura plena da imagem. O que de fato ira
compor a visualidade simbdlica da imagem sera a bagagem cultural de cada individuo,
pois a originalidade do sistema imagético esta justamente nas possibilidades de leitura
de uma mesma lexia (Vidal, 2015). A diversidade das leituras ndo é, entretanto,
anarquica, depende do saber investido na imagem.

O Iéxico é uma parte do plano simbdlico (da linguagem) que corresponde a um conjunto
de préticas e de técnicas; é exatamente o caso das diferentes leituras da imagem: cada
signo corresponde a um conjunto de atitudes. Ha, em cada individuo, uma pluralidade
de léxicos. Em Barthes, a imagem é inteiramente ultrapassada pelo sistema do sentido.
A lingua da imagem n&o é apenas o conjunto de palavras emitidas, é também o conjunto
de palavras recebidas (Barthes, 1990: 38-42). A retérica aparece assim, como face
significante da ideologia. A retérica da imagem barthesiana sé podera ser constituida a
partir de um inventario cultural suficientemente vasto, que permita a legibilidade da

distinc&do estrutural entre mensagem literal e mensagem simbdlica.
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O trabalho de Barthes, em “O ébvio e o obtuso”, representa um olhar semiolégico a
respeito da imagem. Pensar a semiologia da imagem digital deste artigo é entender
como se constréi o discurso do Google em relagdo as imagens digitais (Barthes, 1990).
Os sistemas Google realizam a construgado das imagens através da uniao de fragmentos
informacionais, que irdo representar a textualidade das imagens digitais por meio de
pixels, significando o elo discursivo entre os oradores: o homem e o dispositivo
computacional.

Nao é possivel realizar um recorte imagético como Barthes o fez em relagcdo a
publicidade das massas Panzani. Todavia, ao langar um olhar para as imagens
disponiveis no dispositivo Google Arts and Culture, evidencia-se a atualidade do texto
barthesiano. Em uma ferramenta de acesso as artes e culturas mediadas pelo banco de
dados do Google, toda a imagem se torna publicitaria dela mesma. Logo, € possivel
notar, de forma clara, as mensagens textuais (que localizam dentro da virtualidade o
usuario), a clara denotagdo que deve remeter o individuo a um local fisico que seja
diretamente reconhecido (Nova York, Paris, Lisboa, Sdo Paulo) e, por fim, de forma nao
experimentada por Barthes, ocorre uma explosédo simbdlica, pois a interacdo com a
ferramenta (o deslocar pelo museu) cria novas imagens.

Ao criar novas imagens, o proprio sistema torna-se portador de uma pluralidade de
Iéxicos, que ira somar-se a bagagem simbolica de cada individuo, criando uma projegao
geomeétrica de lexias jamais pensada em relacdo as imagens. Este é o resultado de uma
relacdo simbdlica digital, em que as maquinas (computadores, smartphones e
dispositivos portateis) podem criar signos através de sistemas numéricos. Para se
pensar uma retérica da imagem digital, € necessario ceder a possibilidade de uma
semiologia das maquinas.

A retdrica da imagem barthesiana esta contida nas imagens digitais. Entretanto, o que
deve ser elucidado, em uma releitura deste texto, é a evidente maximizacdo da
mensagem conotada. A conotagdo tende a ser a mensagem suprema contida nas
imagens digitais, pois a hibridizacdo, a possibilidade de interagir e criar imagens pelo
préprio sistema estdao transformando a imagem digital em uma representagéo
majoritariamente simbolica.

Acessando o Google, escolhendo a busca por imagens, inserindo na linha de pesquisa
a palavra museu, o sistema, em menos de um segundo, ira retornar mais de um milh&o
de imagens. Diante dessa possibilidade, a relac&o de conotagc&do sera majoritaria, pois
a mensagem textual é praticamente inexistente, a mensagem denotativa perde a sua
legibilidade diante de um oceano de imagens. N&do ha como enumera-las como na

imagem das massas Panzani. O excesso de ofertas faz com que a conotacgéo seja
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bloqueada. O que leva o individuo a escolher uma imagem € justamente esta relagéo
simbdlica, conotada, que permite um reconhecimento Iéxico.

E a bagagem simbodlica do individuo que permite que ele acesse uma dentre um milhdo
de imagens. O Google Arts and Culture se apresenta dentro do universo de imagens
disponiveis no Google como um mediador, que permite filtrar quais imagens serao
representadas em um acesso, podendo ser um Caravaggio ou todo o acervo do MoMa.
A ferramenta digital assume a mediagado denotativa, o usuario entrega uma descrigao
icbnica ao Google e recebe de volta uma selegao conotativa.

A imagem digital desordena a relacao retorica apresentada por Barthes em um reinado
imagético, onde o Google é o soberano. A mensagem textual é acrescentada por meio
de um dispositivo eletrénico nas imagens reproduzidas na tela (Barthes, 1990). As
ferramentas Google se apoderam da mensagem iconica (denotativa) e materializam,
nas telas, imagens digitais que representam o que foi solicitado textualmente. Ao
individuo fica delegada a mensagem simbdlica e a lexia, que ndo sdo premissas
exclusivas destes, sdo compartilhadas e hibridizadas através da interacdo e do
surgimento de novas lexias e simbologias digitais.

A reflexdo sobre um estatuto digital da imagem demonstra que € necessario despir-se
de alguns fantasmas tedricos e de alguns paradigmas académicos. Talvez seja
necessario estar como o homem nu de Lévi-Strauss, que busca reconquistar a cultura.
Barthes em A Cédmara Clara (1984) coloca-se como este homem, que, se despindo,
pode abordar outro ponto de vista imagético: o do olhar (Barthes, 1984: 20).

Ao elucidar o ponto de vista do observador (spectator e operator), Barthes esta
premonizando o advento das imagens em rede. As imagens disponiveis na rede seguem
esta dindmica de forma clara, a imagem digital interessa apenas ao observador. Na
realidade, ela somente se materializa para o observador, se ndo ha um observador.
Entdo, a imagem digital n&o passa de uma possibilidade eletrbnica.

O spectator é o usuario, que esta a mercé dos jornais, livros, albuns fotograficos, redes
sociais (todos) virtuais, que existem apenas enquanto imagens digitais. As ferramentas
como o Google Arts and Culture assumem o papel do operator, pois sao responsaveis
por espiar, enquadrar e colocar em perspectiva as imagens que estdo acessiveis as
telas.

Barthes trata a fotografia como um novo tipo de imagem, diante da qual é necessario
colocar-se como um homem ingénuo, ndo cultural, que ndo cessaria de se admirar com
fotografia (Barthes, 1984: 21-38). Em uma narrativa de rara beleza, Barthes conduz o
leitor em viagem ao imaginario da simbologia imagética: através de reacdes
memorativas, a fotografia possui o poder de despertar anseios, reflexbes e

pensamentos através da imagem.
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Através do mito da méae (pano de fundo de A Cédmara Clara), Barthes apresenta a
imagem capturada, como sendo uma tentativa do homem de lidar com a realidade, a
vida e a morte, revivendo os mitos através da imagem (Barthes, 1984: 42). Partindo do
pressuposto do imaginario, a imagem digital acaba por romper com esta relagéo; ao se
tornar virtual, uma fotografia pode ser manipulada, alterada, hibridizada, rompendo com
esta relagado de realidade, vida e morte.

Continua-se, porém, revivendo os mitos através da imagem. A cada busca realizada no
Google, mitos sao revividos, reconstruidos e ressignificados através da imagem. O
Google é o proprio mito da imagem digital, ele ndo pode ser concebido, acessado ou
materializado, sendo através da imagem digital. O Google é o studium das imagens
digitais.

Barthes apresenta o sfudium como sendo o registro da camara escura, a condensagao
da imagem que esta disponivel ao olhar e ao intelecto (Barthes, 1984: 40-41). E
justamente este o papel do Google Arts and Culture: condensar através de imagens
digitais a simulacao de uma visita virtual ao museu, que se oferece ao olhar através das
telas digitais, criando uma vivéncia intelectual de fruicdo e contemplacdo mediados
tecnologicamente.

No entanto, A Camara Clara (Barthes, 1984) apresenta um conceito que demonstra a
atualidade do texto barthesiano: o punctum. A construgdo barthesiana apresenta um
olhar ligado a afetividade e n&do ao intelecto. Este momento de alvura que torna a
imagem gritante ao corpo e nao ao intelecto, o indizivel e/ou inesgotavel da imagem é
0 que Barthes define como punctum. Nas palavras de Barthes: “uma foto é sempre
invisivel: ndo é ela que vemos” (Barthes, 1984: 18).

Na segunda parte de A Camara Clara (Barthes, 1984), o punctum assume uma outra
dimenséo, a do tempo que, implacavel, demonstra o prenuncio da morte, do passado.
Em suma, o punctum é um suplemento, o algo mais além da imagem pura que se
contempla, € um sentido que supera a significacdo linguistica, que esta ligado as
reacoes afetivas.

De forma elementar, a afetividade despertada pelos desejos, a temporalidade
contemplativa do momento passado, estdo presentes nas imagens digitais assim como
Barthes preconizou, o punctum esta presente na fotografia e em toda a imagem estatica
(Barthes, 1984: 36). N&o importa se a imagem existe ou €& uma simulacdo
computacional, a capacidade de transparecer para cada individuo uma reacgao afetiva
sobrevive em todas imagens (digitais ou nado). Esta sensibilidade é inerente ao
imaginario, pois esta ligada a subjetividade e ndo ao meio.

Em um rapido passeio pelo Google Arts and Culture, qualquer imagem que se projete

na tela é passivel de despertar uma invisualidade que esta ligada as relagdes afetivas
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de cada individuo que a contemple (Vidal, 2015: 620). Durante a realizag&o das visitas
virtuais aos museus, os participantes puderam experimentar o punctum das imagens
projetadas na tela, quando as mesmas falavam do que conseguiam sentir através da
visita virtual. De forma inconsciente, elas estavam descrevendo o punctum de cada
visita virtual, que representava aquela parcela da visita virtual ao museu.

Para finalizar esta definicdo conceitual da imagem, & necessario refletir sobre a
capacidade critica da imagem, Didi-Huberman em sua obra “O que vemos, o0 que nos
olha” (1998), dedica um capitulo a imagem critica. Didi-Huberman inicia sua analise
através dos potenciais tautoldgicos da imagem, evocando a dialética da imagem, por
meio da qual a imagem é constituida ndo por pura sensoriedade, nem por pura
memoragao, mas sim pela aura. Segundo Didi-Huberman: “Falar de imagem dialética é
langar uma ponte entre a dupla distancia dos sentidos” (Didi-Huberman, 1998: 170): os
sentidos sensoriais, o 6tico e o tatil, e os sentidos semidticos (com seus equivocos, seus
espagamentos proprios).

Retomando o texto de Benjamin, Didi-Huberman parte para a definicdo de origem como
uma forma de conceituar a dialética da imagem. A origem ndo emerge dos fatos
constatados, mas diz respeito a sua pré e pés-histdria (Didi-Huberman, 1998: 170). A
origem nao é a fonte, ndo tem por tarefa nos contar a “génese das coisas”, a origem &
um “turbilhdo no rio”, a origem surge como um sintoma.

Para Benjamin, “somente as imagens dialéticas sdo imagens auténticas” (Benjamin,
1994: 345), neste caminho Didi-Huberman (1998: 171) propde que uma imagem
auténtica deveria se apresentar como uma imagem critica. Uma imagem em crise, que
critica a prépria imagem, seria uma imagem que langa um olhar sobre o observador e,
ao fazé-lo, obriga a olha-la reciprocamente para poder textualiza-la, ndo de forma
transcritiva, mas constitutiva.

Segundo Benjamin, a ambiguidade é a imagem visivel da dialética, compreendida como
uma ritmicidade em choque, que constréi a beleza da imagem e Ihe confere também
seu valor critico (Benjamin, 1994), entendido como valor de verdade, complementa
Huberman (Didi-Huberman, 1998). Logo, a verdade se apresenta como conteudo da
beleza: “é maior grau de luz performatico da imagem” (Didi-Huberman, 1998: 172). E
neste momento critico que pode ser observada a dialética imagética.

N&o ha imagem dialética sem um trabalho critico da memdria, confrontada a tudo que
resta, sendo indicio daquilo que foi perdido. A memodria apresenta uma construcao
arqueoldgica na qual os locais onde foram encontrados os objetos, dizem tanto quanto
0s proprios objetos. A experiéncia cognitiva, ética e estética permite significar e situar a
imagem dialética como lugar por exceléncia onde se poderia considerar o que nos olha

verdadeiramente no que vemos (Didi-Huberman, 1998).
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Didi-Huberman, apresenta a imagem critica como sendo uma significagao da imagem
dialética. Todavia, como pensar em uma imagem dialética em uma dindmica digital?
Uma imagem critica digital deve ser observada diante de uma estética digital que
permita deslocar a sensoriedade e a memoragdo para o campo da mediagéo
tecnologica. A origem, nas imagens digitais, ndo pode ser precisamente estabelecida,
elas se comportam de acordo com as dindmicas computacionais, o “turbilhdo no rio”
pode ser interrompido a cada manipulagéo ou intervengao virtual.

A imagem digital possui a capacidade de nao dirigir o seu olhar ao observador, mas sim
entregar-lhe em esséncia, para que este ndo somente a olhe, mas a manipule para a
constituir fisicamente e ndo de forma cognitiva. A ambiguidade de uma imagem digital
pode ser intencionalmente manipulada, e se assim o for, como falar de valor de
verdade? Como pensar em valor de memaria em uma relagao de significancia que pode
ser indiferente a criacdo humana? Se a linguagem € o local onde se podem encontrar
as imagens dialéticas, qual o local das imagens digitais, a linguagem das maquinas?
S&0 necessarias maiores discussdes e estudos para poder conceituar as imagens
digitais em uma relagao dialética. Somente seréa possivel discutir a dialética na imagem
digital, a partir de uma constru¢cdo em que os valores memorativos, estéticos e
antitéticos também possuam sua vertente digital.

Portanto a imagem digital, como instrumento fundamental que possibilita a visita virtual
ao museu, é resultado de uma complexificacdo das imagens, onde o local de existéncia
e criacdo sao indefinidos, a sua relagdo de legibilidade se manifesta majoritariamente
de forma simbdlica. A mensagem icbnica das imagens digitais encontra-se terceirizada
as ferramentas tecnoldgicas como o Google Arts and Culture, cabendo ao observador
0 papel de apresentar a mensagem textual para entdo receber a contextualizagao
através das telas.

As imagens digitais se materializam apenas sobre o aspecto do observador, mantendo
a capacidade de sensibilizar e despertar sentimentos e sensagdes. Ainda n&o € possivel
definir uma imagem digital como sendo dialética e/ou critica. Nesta concepgéao estrutural
das imagens digitais, € fundamental destacar que, embora sejam efémeras, fluidas e
mediadas, estes simulacros tecnoldgicos estéo ressignificando as formas de produgéo
e consumo simbdlico. A cultura digital € um reflexo da explosao imagética nas redes, o
simbolismo digital encontra sua matriz cultural no universo das telas. Conceituar as
imagens virtuais em rede ¢é definir o Google como tempo-espago onde elas navegam a
espera de um chamado das telas, para entdo serem hibridizadas, consumidas e

alteradas e entao voltarem a navegar sob outra forma e com outra roupagem.
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1.1. Valor de culto e acesso imagético virtual

Para conceber uma relacdo entre reprodutibilidade técnica e ambientes virtuais, é
necessario realizar uma releitura do texto de Benjamin, no qual se buscara elementos
que conjuguem a relagdo entre reproducéo, contemplagdo e aura em uma dinamica
onde a digitalizacdo exponencializa (viraliza) as formas de reproducéo técnicas das
artes em representagdes virtuais.

Benjamin apresentou o conceito de “‘inconsciente 6tico” (Benjamin, 1994: 94) com o
objetivo de apresentar a construgao teérica de que “a diferenga entre a técnica e a magia
sdo uma variavel totalmente histérica” (Benjamin, 1994: 95). Para se trazer essa
conceituagao a realidade do inicio do século XXI, é necessario acrescentar a variavel
tecnologica-digital, na relacdo de dependéncia entre as construgdes de “valor de culto”
e “valor de exposi¢cao” proposta por Benjamin: “Como a fotografia, o valor de culto
comeca a recuar, em todas as frentes, diante do valor de exposi¢cao” (Benjamin, 1994:
174).

A definicdo de valor de culto existe desde a conceg¢do da arte como forma de
representacdo, origina-se do registro de imagens pelo homem com o objetivo de
demonstrar agdes, valores, crengas ou simplesmente da vontade de transformar em
imagem um momento ou instante. Também pode ser atribuida pela concecédo de
aprendizagem (ensinamento), e ainda pode ser concebida como objeto de
contemplacéo, a qual Benjamin (1994) atribui os efeitos magicos.

Os temas apresentados por esta arte (magica) eram as representagdes do homem e
seu meio. Neste momento historico até ao advento das artes classicas, a sociedade
acreditava na técnica como forma ritualistica de representagao. No periodo classico, a
arte se mantém por longo tempo no ocidente a servigo da magia (da representacéo), e
passa entdo a tutela religiosa. No periodo do Renascimento, o valor de culto se
manifesta nas formas ortodoxas e profanas de culto ao belo. Essa breve avaliagao sobre
o valor de culto, desde o primordio das artes, revela uma intima ligagao do culto com os
ritos de representacao, que apenas se manifestam através das maos humanas.
Benjamin (1994: 121-124) considera que a relacao umbilical da concegéo artistica ao
rito, que desencadeia a tradi¢cdo de culto a obra de arte, sofrera abalo incomensuravel
com o surgimento da primeira técnica de reproducgdo, a fotografia, a qual levou a arte a
uma profunda crise que redefiniria suas concegdes representativas e estéticas
(Benjamin, 1994: 121-124). Para Benjamin, a reproducao técnica destitui a obra de arte
de seu valor de culto fundado na aura de um objeto Unico e original, e na sua apreciagao
diante da presenca fisica (presencial), no aqui e agora unico da obra original, a favor do

acesso mais democratico da obra de arte reprodutivel (Benjamin, 1994: 126-134). A
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perda da aura, em detrimento da reprodutibilidade técnica, desencadearia uma
modificagado na fungéo social da arte, tendo em vista a possibilidade de democratizagéo
e universalizacdo da estética.

A posicao de Benjamin (1936/1994) nao apresenta alinhamento ideolégico com os seus
contemporaneos na escola de Frankfurt. Adorno e Horkheimer acreditam que a obra de
arte original é acessivel a uma elite, que distorce interesses e manipula aqueles que
nao possuem condigdes socioecondmicas para aceder as obras originais, logo postulam
que a reproducao é fator preponderante para a extingdo da originalidade. Benjamin
considera que a reprodugdo, por meio da técnica, cria meios necessarios a
emancipacéo do valor de culto intimamente ligado a obra de arte desde o surgimento
da arte e de sua concegao no contexto da tradicdo. O valor de culto através da
reprodugéao seria inversamente proporcional ao valor de exposicéo.

Com a reproducgao, crescem as oportunidades de exposi¢ao (apreciagao), a obra torna-
se disponivel a maior numero de apreciadores (ou observadores). Se o valor de culto
apresenta como premissa o contato com a obra original; logo, a contemplacéo ¢é limitada
por grupos restritos. Com a reprodutibilidade, a arte se tornaria exponencialmente
acessivel; logo, o valor de culto cederia lugar ao valor de exposicéo.

Ao langar uma luz sobre a visita virtual ao museu, pode ser observado que as questbes
sobre valor de culto e ampliagdo de acesso, apresentadas por Benjamin s&o deveras
atuais, uma das maiores questdes que se observa na literatura acerca da contemplacéo
virtual das artes, esta justamente na deslocalizagao (perda da sacralidade do museu) e
na explosdo do numero de usuarios que podem consumir as representacdes artisticas
através das midias digitais (Benjamim, 1994). Ao se realizar uma releitura do texto de
Benjamin, pode se observar que a chamada “revolugao digital” esta mais uma vez
modificando o panorama de acesso e contemplagao as artes. Sera possivel pensar em
valor de culto em representagdes virtuais? Como conceber a originalidade em imagens
que estdo representadas por algoritmos? As representagbes digitais estao
ressignificando as concegdes de valores de contemplagéo e acesso as artes.

Apos a apresentagdo dos principais valores que constroem a narrativa benjaminiana
sobre a reprodutibilidade técnica das artes, € necessario realizar uma releitura para
situar a obra de Benjamin, em uma relacdo de significancia digital. Se pensarmos o
Google enquanto tempo-espaco, onde as “obras” (em formato de imagens) navegam e
se oferecem a efemeridade de um clique ou de um comando de voz, esta sendo
desconstruido o valor de culto (Benjamim, 1994). Nao ha qualquer sacralidade em se
visitar o Louvre enquanto se espera para ser atendido por um médico.

Uma mudancga radical implementada pelos acessos virtuais €, sem duvida, a

desconstrucdo do rito, entrega-se o rito a mediagao do dispositivo. O rito de uma visita
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virtual ao museu esta contido no Google Arts and Culture, ndo cabe ao usuario o ritual,
ele simplesmente esta digitalizado em uma forma padronizada e disponivel a todos. Se
existe equivaléncia cultural de formato e contemplacéo, o ritual dissolve-se. O texto de
Benjamin pode ser evocado para confirmar esta construgdo: “A medida que as obras de
arte se emancipam do seu uso ritual, aumentam as ocasides para que elas sejam
expostas” (Benjamim, 1994: 127).

A explosdo imagética criada pelos acessos virtuais aos museus esta tornando a
exposicdo omnipresente, ela sempre estara ao alcance do usuario. Se existe alguma
sacralidade digital, ela esta sendo realizada pelas ferramentas do Google que criaram
um pequeno ritual digital, no qual vocé deve se manifestar para existir dentro da
ferramenta, ou seja, seu login e senha, que carregam uma carga digital que contém a

sua marca cultural digital.

Consideragoes Finais

Duas releituras sao fundamentais para construir uma perspetiva da (in)visualidade
imagética no universo da representacdo digital-virtual: autenticidade e aura. Pensar
esses dois conceitos, em uma versao digital, € fundamental para a discussdo de uma
visita virtual ao museu, que somente é possivel através da mediagdo imagética digital.
Langar um olhar epistemoldgico sobre autenticidade e aura, em uma existéncia digital,
possui uma complexidade académica que este artigo ndo consegue alcangar, o que se
pretende € apenas langar um olhar digital sobre estes dois conceitos.

Uma obra de arte virtualizada é representada por uma construgdo imagética digital, que
pode ser reconstruida de forma semelhante em todos os dispositivos. Ao observar o
funcionamento do Google Arts and Culture, verificamos que esta plataforma possui a
capacidade de criar os ambientes virtuais para que se possa realizar uma contemplacéao
de um museu ou de uma obra, porém, a forma como os dedos conduzem o olhar irdo
determinar as varias formas (da obra de arte em questao) que serao materializadas na
tela. Todavia, existe, neste momento, um paradoxo no conceito de reprodugao, o Google
Arts and Culture transporta para a tela uma cépia digital que permite contemplar a
histéria da obra, as transformacgdes que ela sofreu com a passagem do tempo e da sua
estrutura fisica. Em uma visita virtual mediada pelo Google Arts and Culture, a
reprodugéo se da no campo da imagem, a obra ndo esta sendo reproduzida de forma
técnica, a cépia digital ocorre como se fosse um recorte do espago-tempo do local onde

a obra se encontra.
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Nao é possivel realizar uma analogia da visita virtual ao museu, ou de todo o acervo
artistico disponibilizado pelo Google, apenas com a fotografia. As imagens projetadas
na tela ndo possuem enquadramento e nem representam um recorte especifico de uma
objetiva. As imagens se movimentam de acordo com o desejo do observador. A analise
das imagens digitais interagindo com o usuario e com as obras de artes criam uma
espécie de “aqui e agora” da obra, que permitem remeter-se a sua autenticidade.

Por estar em uma relagdo de contemplagdo com a obra exposta (original), em um olhar
apenas contemplativo, a autoridade de produgdo manual original esta sendo preservada
e, quando se interage ou se altera digitalmente a obra que esta sendo contemplada nas
telas, ndo ha qualquer interferéncia em relagdo ao original. Dessa forma, a autonomia
da cépia técnica em relagéo ao original perde a sua relagdo comportamental, conforme
descrito por Benjamin. As alteracdes e as interacdes digitais em relacdo as obras de
arte virtualizadas, ocorrem no campo imagético. E possivel acentuar determinados
pontos, ampliar outros, alterar as cores, a iluminacdo, mas a 6tica natural da obra estara
mantida em seu original exposto.

O que ocorre em relagdo a autenticidade das obras, em uma visita virtual ao museu,
esta diretamente ligado a dessacralizacdo dos museus e das préprias artes que a
imagem digital estatizou. As imagens digitais se desligam das reprodugdes técnicas,
que necessitam do original para existirem. Nessa dindmica, o Google assume o lugar
da catedral e leva o estudio amador para a nave principal. Uma obra de arte disponivel
digitalmente ndo destréi a autenticidade do original, pelo contrario, ela passa a ter uma
autenticidade prépria, fluida e inerente as redes.

Uma imagem digital busca seu “aqui e agora” no imaginario digital, a tecnologia torna
auténtica uma imagem que s6 pode ser concebida pela prépria tecnologia. Vive-se um
momento em que desconsiderar tal autenticidade € fechar os olhos ao crescimento da
cultura digital.

O acesso artistico através do Google Arts and Culture demonstra, em um primeiro plano,
que se esta acessando o original, a cépia esta no universo das imagens que € apenas
0 meio pelo qual o virtual se oferece. Nao se discute, neste momento, as formas como
a ferramenta Google esta virtualizando, ou se esta consegue transmitir a mesma fruicéo
que a obra original. Dessa forma, é necessario pensar em uma autenticidade digital, que
€ auténtica em relagdo ao imaginario, mas que, em sua fluidez digital, ndo prejudica a
originalidade da obra, mesmo que se interaja e altere a mesma. A autenticidade digital
se manifesta ndo no campo fisico da reprodug¢do, mas no imaginario das telas.

Sendo possivel abordar uma autenticidade digital, consequentemente é necessario
refletir sobre uma aura digital. Segundo Benjamin, de forma geral, pode-se dizer que a

técnica da reprodugéo destaca o dominio da tradi¢do: o objeto reproduzido (Benjamin,
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1994: 172). Na medida em que ela multiplica a reproducéao, substitui a existéncia unica
da obra por uma existéncia serial, logo, a reproducao atrofia a aura. Pensar uma aura
digital é entregar-se a uma forma digital de conceber a existéncia unica da obra
enquanto elemento fisico e considerar que sua existéncia unica também pode estar
disponivel em uma forma virtual.

O que transformou o Google no maior conglomerado digital do planeta foi justamente a
capacidade que este locus possui de tornar possivel uma existéncia Unica informacional
através das redes. Ao se entrar com uma informagdo em um sistema do Google, esta-
se criando uma experiéncia existencial unica em relagdo aquele objeto pesquisado.
Embora efémero, aquele momento em que a informacédo se materializa em forma de
uma imagem digital, representa um “aqui estar” Unicos, que, embora fluido e com uma
estrutura tradicional que dura apenas o tempo de sua exposi¢cdo na tela, € uma
experiéncia unica e auténtica.

Ao realizar um recorte dentro do universo Google, buscando apenas as referéncias
contemplativas do Google Arts and Culture, ao acessar um museu ou uma obra de arte,
existe uma razdo experimental unica. Esse momento contemplativo enseja uma aura,
gue contém uma razao Unica espacial e temporal. Ocorre uma experiéncia invisual, que
€ deveras diferente da presenca fisica da obra, mas é certo que existe algo que enseja
um momento contemplativo unico. A representacdo digital permite que seja
experimentada uma fruicao elementar, que ocorre de forma mediada, mas que n&o pode
ser ignorada.

A aura digital reside na explos&o da reproducédo imagética nas telas. A capacidade de
interagir e modificar a imagem em tela, sem que haja qualquer intervengao no original,
nao gerando uma cépia técnica do mesmo, torna possivel a manifestagao dindmica da
aura digital. A interacdo do usuario com a obra em formato digital cria um momento
unico, que constréi uma aura que reside na invisualidade das imagens digitais: o seu
existir numérico que possibilita a legibilidade imagética através da interacéo entre corpo
e tecnologia (Vidal, 2015: 287).

Para conceber e perceber a manifestacdo de uma aura digital em uma relagdo mediada
pelo Google Arts and Culture, ao realizar uma visita virtual ao museu (ao acessar uma
obra), & necessario despir-se de um academicismo tradicional, e langar um olhar
especial para as novas formas (virtuais digitais) de se poder contemplar, consumir,
(re)produzir, interagir e (re)significar os objetos artisticos e simbdlicos. Assim como
Barthes se despiu do semidlogo para analisar a fotografia em A cémara clara, é
necessario despir-se dos conceitos estéticos e filoséficos que construiram a aura
benjaminiana, para poder “enxergar’” 0 momento Unico que existe na contemplacéo de

uma imagem digital. Aquele espaco-tempo elementar que acontece nas telas digitais,
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que transporta o imaginario e a memoria para além da visualidade imagética, que suga
0 usuario para uma construgcdo simbdlica além do representado, que se entrega a

interacao, € o lugar onde sobrevive a aura digital.
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Resumo:

Enquanto aspetos indissociaveis, a identidade e a memoéria do individuo congregam uma
importancia social de grande relevo — enquanto molda o individuo, a memoria é também moldada
por ele e pela sua experiéncia. E através desta ligagdo e da dialética por elas produzida, que
memoria e identidade conduzem a trajetéria da histéria do individuo e produzem a narrativa que
traduz a sua esséncia.

A par disso, a crescente preponderancia do ecrd no dia-a-dia tem vindo a ditar alteragdes
profundas na vida socioeconémica e no préprio comportamento dos cidadaos. Nos ecras tudo
flui, neles tudo ganha sentido — o real, o discurso e aimagem ganham forma. O poder decorrente
e produzido pelo ecré ultrapassa ja, nos dias de hoje, o dominio da Comunicagéo — ocupa o lugar
de centro de acao, de vida, centro performativo — lugar bem patente na maxima “se ndo passou
na televisdo, ndo aconteceu”.

Acreditando que a leitura feita dos acontecimentos e 0 modo como a experiéncia é vivida através
do ecrd moldam a forma como o individuo constréi as suas memoarias e a sua prépria identidade,
este artigo procura compreender a Comunicagdo como processo de construgdo de sentido para
o Individuo, a construgdo da identidade do Eu através da ecranizagao da experiéncia e a
influéncia do ecra na construgdo da memodria. Tomando como base os estudos da recepgao
(codificagdo/ descodificagcdo), da memodria e constru¢do da memoéria, da identidade e
reconhecimento, o intuito Ultimo deste trabalho é delinear pontos de cruzamento e alteragbes
nas ligacbes existentes entre quatro aspetos-chave da investigagdo em Ciéncias da

Comunicacéo — identidade, memoria, ecranizagédo e experiéncia.

Palavras-chave: identidade; memodria; ecranizagdo; experiéncia.
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Abstract:

As inseparable aspects, the Individual’s lidentity and the memory congregate a major social
importance - while molding the individual, the memory is also shaped by him and his experience.
It is through this connection and the dialectic produced by them that memory and identity lead the
trajectory of the individual’s history and produce the narrative that expresses its essence.

In addition, the increasing preponderance of the screen on a daily basis has led to profound
changes in socio-economic life and in the citizen’s very behavior. In the screens everything flows,
in them everything makes sense - the real, the speech and the image take shape. The power
deriving from and produced by the screen now exceeds the domain of communication — it
occupies the center of action, of life, performative center — a place well evident in the expression
"if it wasn’t on television, it did not happen."

Believing that the reading of the events and the way experience is lived through the screen shape
the way the individual constructs its memories and identity, this article reflects on Communication
as a process of meaning construction for the individual, the Self's identity construction through
the experience’s screening and the influence of the screen in the memory construction. Based on
the reception studies (coding/decoding), memory and memory construction, identity and
recognition, the ultimate aim of this work is to delineate points of intersection and changes in the

links between four key aspects of Communication - identity, memory, screening and experience.

Keywords: identity; memory; screening; experience.

Introducgao

Identidade e memodria congregam uma importéncia social de grande relevo. Enquanto
denominadores que se “conjugam, se nutrem mutuamente” e que se apoiam para
“produzir uma trajetéria de vida, uma histéria, um mito, uma narrativa” (Candau, 2014:
16), surgem ao longo da compreensdo humana como aspetos mutaveis, adaptaveis e
gue se vao construindo ao longo do seu percurso. De facto, a relagao e a dindmica, por
elas produzidas conduzem a trajetoria da histéria do ser humano, ao longo da qual este
vai fabricando a narrativa que carateriza a sua identidade.

Mas o espaco da narrativa alterou-se. Da experiéncia fisica e vivida pelo individuo, hoje
a sua construcao passa pela influéncia e pelo impacto crescente que o ecra tem, quer
na forma como a informacéao é recebida, quer na forma como a experiéncia do individuo

é vivida.
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Numa época em que o ecrd assume uma responsabilidade no ato de ditar o real,
guestionamos se a identidade e a memoria estardo a ser condicionadas pelas imagens
projetadas pelos ecrds do mundo — condicionara a informagéo segmentada, e cada vez
mais dissecada, a construgdo das nossas narrativas enquanto cidadaos? Sera ela
determinante para a forma como construimos as nossas memoérias (individuais e
coletivas)? Tera, nesta era da ecranizagéo e da hipermodernidade, a memaria adquirido

uma nova dimensao e importancia para a constru¢ao da(s) identidade(s) do individuo?

1. A codificagcao, os média e a construgao da identidade

As identidades sdo os nomes atribuidos as diferentes formas como
somos posicionados por € nos posicionamos dentro das narrativas do
passado. (Hall, 1994: 225)

Debrugando-se em duas questdes cruciais para a compreensao da circularidade (da
informacgao e do proprio sistema social), Stuart Hall centra os seus estudos sobre a
receg¢ao no modelo da codificagdo e da descodificacdo, entendendo, pela primeira vez,
os individuos como fontes de producdo de sentido e signos, decorrentes da sua
reinterpretacao, assimilagdo e descodificagdo de mensagens previamente encriptadas.
A abordagem do autor trata a relagdo existente entre os produtos dos média (a
informacao/ mensagens produzidas) e o recetor (consumidor). Ndo sendo esta
transmisséao direta e acreditando no papel ativo da audiéncia, Hall real¢a o facto de o
processo comunicativo ser construido ao longo de diversos momentos, durante os quais
ocorrem passagens e transmissdes de formas. E no decurso destes instantes que o
significado da mensagem se vai desenhando — uma vez que o significado criado pelos
produtores ndo é entdo necessariamente o significado compreendido pelo recetor
(Davis, 2004). A par das questdes técnicas relacionadas com a disponibilidade, a
escolha da localizagéo para a gravagéo das pegas informativas, entre outros (tais como
questbes como as condi¢des inerentes a pratica profissional, pressupostos e valores)
sdo aspetos parecem influenciar o significado geral e a relagdo criada entre a audiéncia
e 0 ecra - significados, representacodes e reinterpretagdes da informagao colhida.

Hall menciona, ainda, a construgdo/reconstrugdo de sentido das questbes politicas,
realcando a impossibilidade de estruturacdo de significados fixos e logicas globais
determinantes. A descodificagdo de um significado ndo é fixa e depende sempre do
contexto em que este se insere (Davis, 2004). Produzida através de veiculos simbdlicos,

a prépria comunicagao rege-se por regras linguisticas que impactam o seu sentido. O
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significado da mensagem transmitida pode, assim, aos olhos de Hall, adquirir diferentes
significados, sendo codificada ou descodificada de formas distintas. Stuart Hall refere
também o contexto social e cultural dos recetores e a forma como os préprios média
utilizam esse bem simbdlico, transformando-o numa narrativa com um valor abstrato e
aberta a interpretacdes.

Além disso, encontrando-se a globalizagdo associada a ideia de compressao do tempo
e do espacgo, os acontecimentos decorridos num determinado lugar alcangam e afetam
pessoas e regides de lugares longinquos (Hall, 1996), fenomeno facilitado pela
velocidade e pelo alcance dos meios (de comunicagao e transporte), que promovem
uma crescente difusdo de culturas, ideologias, estilos de vida, religides, entre outros
(Rodrigues, 2011).

Logo, urge compreender: estardo as mudancgas dos habitos de consumo mediatico, a
forma como o individuo acede a informacdo e as alteragdes dos contextos
socioecondmicos em que se insere a condicionar a forma como constréi a sua
identidade e a sua memoria?

O papel crescentemente ativo do individuo-recetor faz com que este esteja cada vez
mais preparado para questionar a informacgéo recebida — o papel passivo do recetor
parece pertencer, assim, ao passado. A par disso, em Hall o conceito de sujeito toma
por base a fragmentacdo de que é alvo o Homem moderno — a fragmentacéo de
paisagens culturais, da nacionalidade, da sexualidade, da etnia, entre outros codigos
que tém vindo desde o final do século XX a afetar o Individuo, alteram as suas
localizagdes e a forma como este se posiciona e como vé o mundo. Encontramo-nos
perante uma descentracdo do individuo — as relagbes que estabelece com o mundo
social e consigo mesmo alteraram-se (Davis, 2005). Influenciado por Foucault, o centro
de poder unico perde em Hall a sua forga — na era moderna, o sujeito encontra-se sob
a algada de uma multiplicidade de centros de poder que lutam pela sua influéncia (Hall,
2005). Acreditando que um dos centros de poder pode, neste momento, ser ocupado
pelo(s) ecra(s) — considerando a sua presenga, quase que, afeta a vida do Individuo —,
surgem inquietac¢des relacionadas com o seu impacto na memdéria e na forma como o
individuo constroi a sua Identidade.

Num paralelismo com o meio teatral, Goffman explica as relagdes sociais que decorrem
num espaco circunscrito. Na realidade, o papel social desempenhado pelo individuo n&o
é representado em frente a uma plateia, mas trabalhado de acordo com os papéis
desempenhados pelos restantes individuos com que se relaciona e que intervém na
representacao. O individuo adapta o modo como se comporta em situagdes de interacao
social procurando transmitir formas de estar e as perceg¢des que pretende que os outros

retenham sobre si.
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A par das relagdes de poder existentes, da questdo da coergado social e da prisdo da
vida social a qual os individuos se encontram sujeitos no seio de um grupo, Goffman
realga ainda a hiper-ritualizagdo da vida moderna que dita comportamentos, originando
a perda de naturalidade dos individuos e uma padronizagdo dos modos como estes se
relacionam e interagem na sociedade — aspetos sui generis sao transfigurados,
tornando-se a leitura do individuo simplificada, elementar e mesmo trivial (Goffman,
2002). Desta forma, visto quer como ator, quer como personagem, o Eu néo resulta
apenas do produto do individuo em si, mas encontra, igualmente, as suas origens na
encenacgao que torna possivel que este seja compreendido pelo seu publico.

Mas esta identidade, esta imagem criada e construida, pode nado corresponder a
realidade, mas sim a uma identidade social virtual — a dimenséo onde se concentram
todas as impressdes que os outros formam sobre o individuo, com conhecimento ou
com base em expectativas sobre o0 mesmo. Numa época onde o direito ao anonimato
parece ter deixado de existir, 0 ecra transparece um poder de influéncia que afeta os
padrbes de comportamento (do individuo) e de interpretacdo e de recordagao (pela
audiéncia). A prépria construgdo da sua identidade e da sua memoéria nao escapam hoje
ao ambito da “memdria digital”, termo cunhado por Garde-Hansen, Hoskins e Reading
(2009), que define o novo conjunto de recordagdes construidas através dos média

digitais — redes sociais, blogues, paginas web, entre outros.

2. Consideragoes sobre a(s) meméria(s)

A tematica da memodria tem vindo a despertar interesse nas Ciéncias Sociais desde ha
varios séculos; mas foi no século XX que esta se transformou num dos conceitos
centrais e de maior destaque desta area de estudo. E durante esta época que a area da
Filosofia da inicio as discussdes em torno da memdria, focando-as na sua relagdo com
a mente. Bergson é considerado o primeiro autor a dissecar o conceito de memoria. Na
sua obra, esta surge como um meio para resolver o problema existente entre a alma e
0 corpo — é, entdo, considerada, pela primeira vez, como algo profundamente e
puramente espiritual. Concecdo revolucionaria que ia além da matéria e que
considerava que o universo jamais poderia ser completamente decifrado pelo individuo,
o autor entendia que o seu instrumento de raciocinio a integrava — portanto, “o cérebro
€ uma imagem, os estimulos transmitidos pelos nervos sensitivos e propagados no
cérebro sdo imagens também (...) & o cérebro que faz parte do mundo material, € ndo o
material que faz parte do cérebro (...) Nem os nervos nem os centros nervosos podem,

portanto condicionar a imagem do universo” (Bergson, 1999: 13-14).
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A proposta de Bergson divide a memdéria em dois tipos distintos. O primeiro, a memoria
habito, replica e repete o passado, sendo automatica e encontrando-se inscrita no corpo.
Deste modo, é possivel contemplar a relacdo existente entre a memoria e as imagens
— o corpo desempenha um papel diferente face a diferentes formas de agdo, uma vez
gue mais do que uma relacdo causa-efeito, a dualidade existente entre o corpo e a
imagem representa o principio fundamental que permite compreender as formas de
criacdo de imagens, bem como os proprios aspetos constitutivos na producdo de
elementos audiovisuais. A imagem é, pois, memoria — a forma como encara e o proprio
significado que este constréi em torno dos acontecimentos. O individuo extrai dela
acontecimentos que marcam a relagao estabelecida quer com a sociedade, quer com
os restantes objetos existentes.

Por outro lado, Bergson aponta para a existéncia de uma memoria pura — uma memdria
que regista o passado como ‘lembrangas-imagem”, em forma de representagdes.
Sendo de ordem contemplativa e tedrica, o passado é aqui reconhecido efetivamente
como tal. O autor adota, assim, uma visao filosoéfica para descrever a forma como a
memoria pode ser compreendida, apresentando-a como regente de um processo de
recordacdo de imagens e representacbes que sdo captadas e assimiladas pelo
individuo.

Mas a par de Bergson, outros autores debrugcaram-se sobre a tematica da memoria.
Discipulo deste, Deleuze (1999) retrata-a como a transformacéo causada pela perda de
referéncias das imagens, originando uma memoéria Unica e sensivel — uma dicotomia
entre a representacdo da vida e a representagdo do passado. Ja Portelli (1998, citado
em Silveira & Grecco dos Santos, 2016) entende a memdria como um processo
essencialmente individual que remete para aspetos sociais e padrbes culturais,
compreendendo dois niveis distintos: memodria individual e memoéria social. Citando o

autor:

Se toda memodria fosse coletiva, bastaria uma testemunha para uma cultura
inteira; sabemos que ndo é bem assim. Cada individuo, particularmente nos
tempos e sociedades modernos, extrai memoérias de uma variedade de grupos e
as organiza de forma idiossincratica. (...) a memoria € social e pode ser
compartilhada (...); mas ela sé se materializa nas reminiscéncias e nos discursos
individuais. (...) Quando compreendemos que “memoria coletiva” nada tem a ver
com memorias de individuos, ndo mais podemos descrevé-la como a expressao
direta e esponténea (...), mas como uma formalizagdo igualmente legitima e
significativa, mediada por ideologias, linguagens, senso comum e instituigdes.
(Portelli, 1998, p. 127, citado em Silveira & Grecco dos Santos, 2016, p. 93).

Pensando uma meméoria coletiva influenciada por ideologias e construida através de
uma rede de solidariedade, Portelli realga que um relato n&do representa a memoria

coletiva no seu todo — também ela ¢é influenciada por recordacbes externas, sendo que
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a partir destas é influenciada a construcdo de representacbes de experiéncias do
passado. Aos seus olhos, também a memodria é social. No entanto, apesar de poder ser
partilha dentro ou forma de um grupo, esta apenas €& passivel de ser transferida
individualmente.

Mais do que um processo essencialmente individual, a memdéria é pensada como
elemento fundamental que molda a identidade do individuo e tolda a sua experiéncia.
As memorias e recordacdes do individuo definem as carateristicas que podem ser
identificadas ou entendidas como a sua identidade, enquanto que a sua experiéncia é
ofuscada e encoberta, sendo também esta condicionada pelas suas recordacdes e pelo
impacto que estas tém na sua postura social. Este carater social e cultural da memoéria
advém da interacdo do individuo com o meio social, apesar de a apreensdo de
experiéncias através da recordagdo ser um ato que apenas ao individuo diz respeito
(Antunes, 2008). No entanto, a influéncia externa do coletivo ndo deixa de marcar o
Homem na sua individualidade.

No decorrer dos estudos primordiais centrados na tematica da meméria, o contributo de
Halbwachs explorou uma abordagem sociolégica que propde a sua articulagéo
enquanto ligagao social e constru¢cdo da identidade cultural. Deixando de ser abordada
como algo intimo e individual, a memodria, aos olhos de Halbwachs (2004), é
compreendida como um fenémeno que tem por base uma dimensao coletiva que se
encontra sujeita a flutuagdes, transformacdes e alteragdes continuas, decorrentes das
dinamicas sociais e do grupo. Acreditando que a memoaria individual existe e parte
sempre de uma memoria coletiva, o autor defende que todas as lembrancas do individuo
surgem no seio do grupo onde este se insere. Esta memoaria individual decorre, portanto,
daquilo que o autor denominou por intuicdo sensivel, um estado de consciéncia
individual.

No entanto, esta memoria individual ndo surge da experiéncia individual — na sua
génese encontram-se a memoria coletiva e a memoria histérica, um conjunto de
percecdes partilhadas por todos os individuos da sociedade que tém na sua base as
vivéncias e interpretacdes sociais e do proprio grupo. Assim, “é na sociedade que os
individuos normalmente adquirem as suas memdrias. E também na sociedade que estes
relembram, reconhecem e localizam as suas memorias” (Halbwachs, 1992: 38).
Enquanto fendmeno social, a memdéria é construida e reproduzida de forma coletiva ao
longo do tempo e a identidade do individuo reflete todo o investimento efetuado pelo
coletivo na construcdo da memoaria. Compreende-se, entdo, que a memoria coletiva se
encontra na base da construcao da identidade, reforcando o sentimento de pertenga do

individuo a um grupo e a sociedade em si.
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Apesar da base estruturante da memoria coletiva e social ser constituida pelas
transformacgdes e mutagdes sociais constantes, nao é possivel ignorar a existéncia de
acontecimentos constituintes da memoéria que n&o sdo alvo de variagbes — existem
elementos recorrentes na recordacéo passada dos individuos que, a certo ponto da sua
recordacao, se constituem como partes integrantes da sua histéria (Pollack, 1992).
Pollack realgca dois elementos essenciais na memoédria — os acontecimentos vividos
pessoalmente e os acontecimentos vividos pelo grupo ao qual o individuo pertence. E,
assim, possivel que um acontecimento politico, social, ou histérico origine “um
fendmeno de projecdo ou de identificagdo (...) tdo forte que podemos falar de uma
Memodria quase herdada” (Pollak, 1992: 2).

Acontecimentos, personagens, lugares, constituem também a memoaria do individuo,
podendo ter origem em fendmenos de transferéncia — apesar de nao serem vividos ou
encontrados ao longo da vida, nao tendo pertencido “necessariamente ao espago-tempo
da pessoa” (Pollak, 1992: 2), transformam-se em imagens familiares. Datas publicas e
eventos nacionais e internacionais, tornam-se parte da historia de vida e elementos
integrantes da memoria do individuo.

Ora, acreditamos que esta memoria histérica também advém e é influenciada pela
literacia mediatica dos individuos — a sua capacidade de desconstru¢do dos eventos. A
auséncia desta competéncia nao so dificulta a compreensao dos acontecimentos, como
também conduz a construgédo de imagens, concecdes, ideias e percecgdes deturpadas,
face aquela que pode ser considerada a realidade. Halbwachs (2004a) realga aqui ainda
o facto de existir um fundo coletivo e social da memadria — ndo existindo compreenséao
ou proximidade de uma desconstrucdo da realidade que permita que o individuo
assimile e recorde a informacgéo recebida, ndo existe memaria. Assim, nao é possivel
recordar nenhum acontecimento fora da esfera da sociedade, uma vez que a recordagao
€ sempre efetuada com recurso a outros elementos. A diferenga da consciéncia de cada
individuo origina um sentimento de pertenga ao grupo que influencia a sua percecgéo e
0 seu comportamento.

No entanto, a capacidade de leitura do individuo ndo decorre apenas da sua experiéncia
enquanto membro de um determinado grupo social (Halbwachs, 2004a). Halbwachs
questiona os niveis de espirito (auto) critico dos individuos, critério que impacta a sua
capacidade de compreender a utilidade dos seus contributos. A literacia mediatica de
um individuo congrega mais do que a simples compreensao dos factos, da capacidade
de os pensar e discutir criticamente — podera o individuo compreender totalmente um
evento sem ter adquirido, durante a fase de descodificagao, a capacidade de o discutir
e colocar em causa? Questionamos, pois, a influéncia do ecrd na construgao da

identidade do individuo. A sua memodria afetara a leitura que faz dos acontecimentos?
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De que forma esta, hoje, presente o ecrd na experiéncia e na vida do individuo, e de
gue modo tolda e molda a sua memoria e identidade?

Joel Candau (2008) reafirma no ensaio “Meméria e Identidade” as ideias expostas nos
seus trabalhos anteriores, nomeadamente que identidade e memoria sdo aspetos
indissociaveis, permitindo a conjugacdo de ambas uma autoconsciéncia da duragéo, do
tempo. A par disso, enfatiza o facto de também a Memaria ndo existir sem a identidade,
uma vez que “o estabelecimento de relagdes entre estados sucessivos do sujeito é
impossivel se este no tiver a priori um conhecimento de que esta cadeia de sequéncias
temporais pode ter significado para ele” (Candau, 2008: 138). O mesmo autor salienta,
ainda, o consenso existente entre os autores das Ciéncias Sociais relativamente ao
facto de a identidade ser uma construgdo social, permanentemente redefinida numa
relacao dialégica com o Outro — eu sou aquilo que a minha relagdo com o Outro me leva
a ser; construo a minha identidade tendo por base a relagdo que estabelegco com o
Outro.

Recuperando Halbwachs (2004b), enquanto construgéo social a meméria é seletiva; ou
seja, o individuo tem a capacidade de apenas recordar os aspetos que considera
importantes para o seu grupo (e para si mesmo), reivindicando a formacédo da sua
identidade — a partir desta — as suas experiéncias coletivas. Memoria e identidade séo,
assim, compreendidas como fendmenos, categorias criadas ou desenvolvidas pela
sociedade e pela pratica social, que moldam a inscricdo na histéria dos grupos e dos
proprios individuos.

Apesar da atualidade da teoria desenvolvida por Halbwahcs — no que diz respeito ao
modo como 0s grupos constroem a sua memoria coletiva, bem como o facto de esta
manter o sentimento de coesao e de identidade entre os membros, distinguindo-os dos
restantes —, o crescimento e a massificagdo dos meios de comunicagao trazem novas
variaveis ao seio da discussao, impondo reflexdes centradas no conceito da construcao
da memoria coletiva.

Os desenvolvimentos recentes da tecnologia digital originaram mudangas culturais de
grande impacto e realcaram a proeminéncia da cultura visual no nosso quotidiano
(Mirzoeff, 2003). Mas mais do que a alteragdo decorrente da primazia crescente do
digital no quotidiano, a crescente ocupacao do espaco e do tempo do cidad&o pelo ecr3,
juntamente com a apropriagdo das experiéncias transcritas e realgadas pelos meios de
comunicacgao, sdo cada vez mais evidentes — a forca das imagens tolda o discernimento
e condiciona a memdéria do individuo.

Assim, a importancia do desenvolvimento do espirito critico — como descrito por
Halbwahcs — torna-se uma necessidade latente: a absor¢do das percecdes e dos

elementos socioculturais com que o individuo se confronta diariamente devera ser
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seletiva, refletindo-se na construgcdo da sua identidade, apenas os aspetos relevantes
resultantes da influéncia dos média na nossa memoria visual.

Questionamos, desta forma, qual a relagao existente entre a meméria e a construgao
da identidade do individuo, considerando as suas diferentes dimensdes. Bezerra de
Meneses (1984: 33) descreve a memdria como um apoio essencial a identidade do
individuo, desempenhando um papel de “mecanismo de retencdo de informagao,
conhecimento, experiéncia individual ou social, constituindo-se num eixo de atribuigdes
que articula, categoriza os aspetos multiformes de realidade, dando-lhes ldgica e
inteligibilidade”. A par disso, o autor acrescenta que “se a memobria costuma ser
automaticamente correlacionada com mecanismos de retencdo, depdsito e
armazenamento, é preciso aponta-la também como dependente de mecanismos de
selecdo e descarte. Ela pode, assim, ser vista como um sistema de esquecimento
programado. Sem o esquecimento, a memaéria humana é impossivel (Meneses, 1992:
16). Desta forma, é através das percegdes e das recordagdes de eventos passados que
o individuo é identificado socialmente, conhecendo-se e reconhecendo-se.

Podemos, logo, compreender a memoria, o tempo e a identidade como aspetos
fundamentais ao individuo — através deles é gerado sentido, organizagdo social e
unificagdo dos grupos, tendo por base referenciais simbdlicos que lhes s&o familiares.
Recuperando, ainda, Bergson, a compreensao do papel € também relevante para o
entendimento da interagc&o entre os trés elementos em estudo — memdria, identidade e
experiéncia. Em Matéria e Memoria (Bergson, 2006) o autor defende que o papel desta
(da memdria) é eliminar do conjunto de imagens todas aquelas sobre as quais néo teria
nenhuma influéncia e, posteriormente, retirar de cada uma destas imagens tudo aquilo
que ndo importa as necessidades de imagem que designam o corpo. A memoria surge
em Bergson como uma fungéao cerebral, sendo que entre a representacéo e a lembrancga
existe apenas uma distingdo em termos de intensidade. O lugar, portanto, ocupado pela
representagdo e pela lembranga é semelhante, distinguindo-as apenas a forga que estas
ocupam na mente do Homem — a representacao condicionando atitudes, e a lembranca
regulando as imagens presentes na mente do individuo.

Bergson fala-nos, logo, de uma memoaria enquanto estado de progresso do presente ao
passado, ao invés de um estado de regressdo — a memoria é o estado que colocamos

a saida.

Partimos de um ‘estado virtual’ que conduzimos pouco a pouco, através de uma
série de planos de consciéncia diferentes, até o termo em que se materializa
numa percecao atual (...) o ponto em que se torna um estado presente e atuante.
(Bergson, 1999: 280)
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A localizagdo na memodria exige que esta seja descrita através de uma expansédo
crescente na sua integralidade e num espectro suficientemente amplo que permita que
esse detalhe do passado tenha destaque ou ai aparega mencionado. A perceg¢ao do
presente ndo pode existir sem a lembranga, sendo essa ideia a que garante a

continuidade entre passado e presente.

Na verdade o passado conserva-se por si mesmo, automaticamente. Inteiro, sem
duvida, ele segue-nos a todo instante: o que sentimos, pensamos, quisemos
desde nossa primeira infancia esta ai, debrugado sobre o presente que se ira
juntar a ele, forcando a porta da consciéncia que gostaria de deixa-lo de fora.
(Bergson, 2006: 47)
Aprofundando o conceito de Meméria coletiva desenvolvido por Halbwachs, Candau
(2012) recupera algumas contribui¢cdes, propondo uma nova avaliagao dos conceitos de
memoria e identidade. Na sua vis&do, a Antropologia desempenha um importante papel
ao nivel da compreensao destes dois conceitos, uma vez que é a partir de dados
empiricos, que se torna possivel perceber de que forma os individuos partilham praticas,
representacoes, narrativas, recordacdes — como partilham a sua cultura.
Candau debruga-se, ainda, sobre o fendmeno que catalisa a passagem das formas
individuais de memoria e identidade as formas coletivas. Para o autor, os conceitos de
memoria e identidade sdo indissociaveis das no¢gdes contemporaneas que os individuos
congregam sobre conservagao e restauragcdo, uma vez que “o patriménio € uma
dimensao da memoaria” (Candau, 2012: 16)
Candau discute também sobre a existéncia de trés niveis de memoaria individual — a
memoaria de baixo nivel (profomemdéria), a memoria de alto nivel (memoria de evocag¢éao)
e a metamemoria. Enquanto as duas primeiras se podem incluir no campo da meméria
individual, o autor descreve a ultima dimensdo como aquela em que seria possivel
compartilhar as memdrias individuais de forma coletiva — a dimenséo na qual o conceito
de identidade se encontra ancorado, sendo que congrega a representacdo que o
individuo faz da sua prépria memoria. Aos seus olhos, a memorializagdo do mundo
encontra-se intrinsecamente relacionada com determinado nivel de ordenamento
temporal, sem o qual, principalmente as no¢des de origem e acontecimento, nenhuma

identidade poderia existir.

Ndo pode haver identidade sem memodria (assim como lembranca e
esquecimento) porque somente esta permite a autoconsciéncia da duragéo. (...)
Por outro lado, ndo pode haver memaria sem identidade, pois o estabelecimento
de relagdes entre estados sucessivos do sujeito € impossivel se este ndo tem a
priori um conhecimento de que esta cadeia de sequéncias temporais pode ter
significado para ele. (Candau, 2008: 138)
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3. Os tempos hipermodernos e o poder da ecranizagao

A sociedade hipermoderna apresenta-se como uma sociedade
onde o tempo é vivido cada vez mais como uma grande preocupagéo,
na qual se exerce e se generaliza uma presséo temporaria crescente.

Lipovetsky (2008)1

Guiado através de um percurso dinamico no ambiente que o envolve totalmente, e onde
0 ecra ocupa um lugar primordial enquanto fonte de informacéao, o individuo tem nele
um dos principais veiculos e catalisadores do estilo de vida moderna — a realidade
inevitavel e exponencial de que o ecra disfruta, desempenha um papel legitimador,
agregador e regulador. Neste sentido, Lipovetsky real¢ca que, como consequéncia da
proliferagao fisica, aspetos como a existéncia e o trabalho da humanidade sofreram
alteragbes profundas. O lugar ocupado pelo ecrd na vida pessoal e profissional de
grande parte dos individuos é de extrema importancia — passamos hoje mais horas em
frente ao ecra do que a desenvolver qualquer outra atividade. Decorrente desta nova
dinamica, Lipovetsky denota o surgimento de novas linguagens, novas percegoes,
novas fung¢des, novos consumos, algo que descreve como “uma nova cultura”.

Na era contemporanea os ecras — “a base da hipermodernidade” (Lipovestsky, 2008:
91) — proliferam, n&o significando necessariamente um empobrecimento do pensamento
ou da estética. Lipovetsky compreende que esta difusao corresponde, sim, a um modelo
inédito e de inteligibilidade da cultura, significando uma maior facilidade de
compreensao e de assimilagado da realidade. Ocupando um lugar primordial, quer na
construgdo das percegcdes — memoria —, quer na construgcdo de significados —
experiéncia —, o ecra afirma-se como a realidade de onde o individuo deve beber, bem
como o lugar onde se encontra tudo o que este conhece. A veracidade e a importancia
de determinado acontecimento sao justificadas pelo seu aparecimento no ecrd —
relembramos a velha maxima “se ndo passou na televisao, entdo nao aconteceu”.

Lev Manovich (1995) reforca a importancia do ecrd na proliferacdo da informacao.
Afirma que é esperado que o individuo-espectador foque a sua atencéo na informacao
transmitida pela tela, isto, em detrimento do espaco fisico exterior, uma vez que as suas
atencdes se concentrardo na representagao constuida pelo ecra. Totalmente imerso, o
espectador isola-se do espaco fisico que o rodeia, concentrando-se na realidade
trabalhada e representada pelo ecra. A perda de significado (no espaco fisico) encontra-
se, entdo, patente numa sociedade cada vez mais ecranizada - vivemos uma expansao

da logica do ecra, como meio de contacto essencial com a realidade.

! Retirado de http://www.ebah.com.br/content/ABAAAAVUUAG/gilles-lipovetsky-os-tempos-hipermodernos
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Questionamos, pois, a forma como o Homem se adapta a esta crescente ecranizagao e
a forma como esta adaptacao altera a construcdo da sua memoria e identidade. As
alteragdes dos padrdes de sociabilidade decorrentes do impacto do ecra, modelam esta
nova forma de construgao da memoéria individual e coletiva e da identidade do individuo
— 0 ecréa retrata o que acontece, da a conhecer ao individuo o mundo onde vive, mostra-
Ihe quem é e, assim, ajuda-o a construir a sua identidade.

Em Cultural memory and identity, Bommas (2011: 3) recupera Anthony Smith e os seus
estudos sobre as memorias e historias partilhadas, descrevendo-as como
“provavelmente o elemento essencial em qualquer tipo de identidade humana”. A
experiéncia partilhada e a interpretagao (a descodificagdo, segundo Hall) sdo uma parte
crucial e fundamental de qualquer processo de constituicgdo de um grupo. O resultado
deste processo € a sua identidade — uma identidade partilhada, em constante evolugéo,
que cria significado e que traz coesao ao grupo e aos individuos que o constituem.
Bommas explica ainda que os média que encapsulam material de referéncia para uma
modelacdo continua da identidade, devem permitir interesses renovados na histéria.
Neste ponto, o conceito de meméria cultural cunhado por Jan Assman (2008) (que foca
os aspetos simbodlicos da meméaria cultural, enfatizando o seu papel na construgcao de
identidades), ganha uma nova dimensao.

Explorando os conceitos e a relacdo entre média e memoria e a mediagao na construgao
da memodria (individual e coletiva), Garde-Hansem (2011) explica que esta se torna
verdadeiramente coletiva com o surgimento dos meios de comunicagao de massa, uma
vez que ¢é através desta massificagdo que a coletividade é verdadeiramente
impulsionada. Assim, da memoaria do coletivo pré-meios de comunicacdo massiva, a
memoria coletiva passa a ser entendida como uma constru¢gdo social impulsionada
pelos média e pela sua propagacdo. Mas mais do que a memdria coletiva e da sua
importancia para a construgcdo da identidade do individuo, a memoéria individual torna-
se cada vez mais moldada (ou toldada) pelos média: a facilidade de acesso a
acontecimentos e historias de vida de todo o mundo, histérias comumente distantes que
afetam o individuo, moldam a sua visdo, condicionando a sua percegdo do mundo. E
através dos ecrds do mundo que o invisivel se torna visivel (Thompson, 2005). O
processo de mediagdo desempenha aqui um papel fundamental: através dele, os
acontecimentos ganham vida e “podem tornar-se parte da sua memoaria”. As pessoas
relembram “eventos publicos que ganham significado social e que sédo reconhecidos,
como tendo valor cultural como evento coletivo” (Meyers, Neiger, Zandberg, Hoskins &
Sutton, 2011: 16) — a dimensao imprimida nos eventos publicos (histéricos, politicos,
culturais, entre outros) desenha o significado social que estes irdo representar para os

individuos. Os média desempenham, assim, o papel de “primeiros rascunhos da
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histéria” (Garde-Hansem, 2011) — sdo eles (imprensa, o radio e a televisdo) que
escrevem, relatam, traduzem e colocam nas agendas os acontecimentos que integram
a histoéria e que, assim, devem constituir o conhecimento e memoria do individuo.

No entanto, a relagéo existente entre média e memdria continua a ser complexa. Garde-
Hansen vé a memodria como uma vertente da vida quotidiana que depende e é
condicionada pelos média (2011). Djick (2007: 2) realga que “a memoéria e os média tém
ambos vindo a ser referidos metaforicamente como reservatérios, guardando as nossas
experiéncias e o conhecimento para erro futuro”. Ja Meyers e colegas (2011: 1) refletem
sobre uma “memdria mediatica” que encaram como a “exploragao sistematica de
passados coletivos que sao usados pelos média, através do uso dos média e sobre os
média”.

Os média sao, assim, compreendidos como o veiculo mais eficaz de recordacao coletiva
das sociedades modernas (Meyers et al.,, 2011). Estes fortalecem a memorizagao,
atribuindo significado, e impulsionando a espetacularizagdo. Apesar da distancia
geografica e cultural, recordamos eventos como o 11 de Setembro, a morte da Princesa
Diana, a Crise Refugiados, a Crise de Timor, o Tsunami da Taildndia de 2004 como
eventos que nos sao familiares, que fazem parte da nossa memoaria e que condicionam
a forma como vemos o mundo. Os meios de comunicagdo promovem, assim, a
recordagao (quer coletiva, quer individual), toldando e moldando a percegéo, e ditando
a postura (experiéncia) do individuo face a esta memodria. Realgando a crescente
importancia do papel da televisdo na promogao da recordacdo, Djick (2007) retrata,
ainda, uma construgao “tecnologicamente Mediada” — uma memoaria cada vez mais
construida, menos vivida e mais sujeita ao impacto da tecnologia.

Numa era marcada pela Hipermodernidade, Lipovetsky realga o hedonismo
individualista, o relativismo dos valores, a espetacularizacdo dos eventos e a
superficializagdo dos meios de comunicagao, descrevendo estes novos tempos como
tempos de perturbagéo. O neocapitalismo desregulado deu origem a uma desregulagao
e individualizagdo, a um tempo de tirania centrado no presente, no curto-prazo, onde as
tradigdes caem e as utopias politicas se decompde, vivendo-se uma cultura do imediato,
no tempo da pressa. Neste tempo, o individuo hipermoderno, vitima do instante presente
e de um futuro sem futuro, valoriza o passado, sendo que todo parece digno de
recordacdo. O individuo vive, assim, no tempo do presente e da meméria histérica.

De facto, nesta era da hipermodernidade, o ecrd ocupa um lugar que tende a
transformar, de forma radical e global, o individuo e a sua forma de pensar, sentir e agir,
levando-o a “olhar o mundo como se fosse cinema, servindo este como lente
inconsciente através do qual aquele vé a realidade onde vive” (Lipovetsky, 2007: 27). A

melhoria técnica do ecra permitiu o aumento da sua difusdo e do consumo —
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massificagdo global — e um esforgo cada vez menor por parte do consumidor. Esta
hipertecnologia permite, assim, “dar corpo aos sonhos mais loucos, as fantasias mais
incriveis e as invengbes mais delirantes, e os efeitos especiais tém um papel tao
importante como outros estimulos” (Lipovetsky, 2007: 50).

A era da primazia do ecra carateriza-se, portanto, pelo aumento dos extremos das
sensacgoes, da velocidade, da intensidade descontinua, da sensacéo direta e imediata
e do aumento crucial da proximidade promovida pelas novas plataformas de difusao.
Surge um novo consumidor — o hiperconsumidor —, que encara uma nova forma de
contar a histéria e uma nova forma de viver a experiéncia da vida. O passado de ontem
dirige-se aos dias de hoje, tornando-se, pelo ecrd, o préoprio passado memoria
problematizada e projetada para o presente.

A prépria existéncia individual vive agora o expoente da sua encenacdo. Atento ao
presente social, o ecra retrata uma “reflexividade crescente sobre si mesmo, sobre o
mundo e sobre o Individuo” (Lipovetsky, 2007: 200). Com o aparecimento deste novo
homem, o Homo ecranis, as mutacbes e alteracbes dos ecrds sucedem-se
sequencialmente, conduzindo a uma situagao em que “nunca o homem disp6s de tantos
ecras (...) para viver a sua propria vida” ecras que “vém multiplicar o original, a tela
branca do cinema” (Lipovetsky, 2007: 200), promovendo uma visdo cinematografica e
encenada do mundo e da vida. Lipovestsky explica ainda que, partindo da realidade do

ecra do cinema, este

Constréi uma perceg¢édo do mundo (...) construindo realidade. O que o cinema da
a ver nao é somente um outro mundo, o do sonho e do real, mas o préprio mundo
transformado num misto de real e de imagem-cinema, um real fora-do-cinema
submetido ao molde do imaginario-cinema. Este produz sonho e realidade, uma
realidade remodelada pelo espirito do cinema, mas de modo algum irreal.
Mesmo que permita a evasdo, o cinema também convida a redesenhar os
contornos do mundo. (Lipovetsky, 2007: 298)

Conclusao

Ocupando a posicao de elemento integrante da rotina diaria das pessoas, o ecra
encontra-se, hoje, em toda a parte — dos computadores, a televisdo, do cinema aos
smartphones, o individuo é constantemente confrontado com a sua presenca, vendo a
sua vida representada num espago que constréi narrativas e que modela
comportamentos. Nao assumindo uma posi¢cdo passiva face a esta presenga, a
experiéncia das pessoas aparece retratada num elemento que influencia as percecdes
do real. Através dos ecras a identidade e a memoria séo, ora construidas, ora moldadas,

ora toldadas. Na realidade, mais do que partilhar a realidade com as pessoas, os ecras
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dao-lhe a conhecer uma versdo do mundo. Através deles o individuo aprendeu a lidar
com os constrangimentos relacionados com o tempo e o espaco, aproximando-se dos
seus pares e de uma realidade (coletiva) construida. No ecra, a distancia anula-se,
dando lugar a uma proximidade iluséria que conforta o homem: “olhando para o ecra
(...) o utilizador experiencia a ilusao (...) de estar fisicamente presente num outro lugar”
(Manovich, 1995: 1, citado por Almeida, 2012).

Num jogo performativo, compreendemos que o ecrd desempenha um papel de mediador
(oculto) da relacdo que o Individuo estabelece com o mundo que o rodeia — com a
sociedade, com o mundo fisico, com os seus pares —, podendo determinar ou plasmar
a sua experiéncia. As pessoas vivem uma realidade proposta através do ecra, numa
espécie de “vida hibrida quotidiana” (Castells, 2010, citado por Almeida, 2012), onde
real e virtual se cruzam, se confundem e se nutrem mutuamente.

Num mundo governado por televisbes, computadores, tablets e telemoveis, o ecra
comanda o olhar, convocando a atencdo, cada vez mais, individualizada do individuo,
espectador. Depois da era da tela do cinema e da era do ecra da televisdo, em frente
aos quais o coletivo se reunia para consumir a informacao disponibilizada pelos média,
a era do computador pessoal, da televisdo interativa e da utilizagdo generalizada da
Internet e do smartphone conduzem a uma individualizagdo, uma utilizagdo cada vez
mais singular do ecrd. As pessoas detém nas suas maos o poder de selecionar
crescentemente a informacao que desejam consumir, construindo, desta forma, cada
vez mais a sua realidade percebida.

Este (o ecrd) surge, portanto, como suporte invasivo, numa época caraterizada pelo
aumento dos extremos das sensagbes, da velocidade e da intensidade (uma Era
Hipermoderna). Do tempo da experiéncia fisica e vivida exclusivamente pelo individuo,
este vé-se imergir na idade da construgao de narrativas influenciadas e mediadas pelo
ecra, tanto pelo modo, gradualmente, abrangente como recebe a informacéo, quer pela
forma crescentemente ecranizada como a sua experiéncia é vivida. A construgao das
identidades altera-se, assim, contemplando a influéncia dos ecrds do mundo e as
modificagbes que impactam a construgdo das memoérias que se alimentam, n&o so6 da
experiéncia fisica coletiva, mas também da experiéncia fisica disseminada pelos média.
Profundamente inserido no quotidiano, ndo comandando de forma estanque o destino
do individuo que congrega em si o poder ultimo de discernir e de analisar criticamente
arealidade, o ecra parece ter alterado padrdes sociais e relacionais. O acesso facilitado
e cada vez mais permanente a informagdo, derrubando as barreiras do tempo e do
espaco, cria, ndo sé uma nova percecao do que € o espago publico (onde o coletivo
partilha e constréi a sua memoria), mas também uma nova percegédo daquilo que o

individuo & (potenciando novas formas de construgdo de identidades). Realidade
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inescapavel da atualidade, o ecrd intervém no modo de ser e viver do individuo,
retratando e representando a realidade.

Nesta nova época, a memédria individual torna-se um elemento cada vez mais construido
e menos vivido. Por um lado, decorrente do ecrd e da digitalizagdo crescente da
memoria, as redes sociais apresentam-se, cada vez mais, como arquivos das vivéncias
do quotidiano. O seu significado parece perder-se, sendo que “as ‘audiéncias’ estao
agora, criativamente, a usar as tecnologias digitais para gerar novas formas de recordar”
(Garde-Hansen, Hoskins & Reading, 2009: 18). A identidade criada torna-se, também
ela, algo artificial. Por outro, a cada vez maior influéncia dos ecras do mundo afeta a
memoria coletiva dos grupos. A capacidade de construcdo e de controlo das
mensagens, permite uma selecdo mais minuciosa da informagado, considerando a
interacado permitida pelos média digitais, que possibilitam “escolher de uma variedade
de representagdes de modo a construir a sua compreensio e o seu conhecimento dos
acontecimentos do passado” (Baer, 2001: sp). A memodria torna-se, também assim,
numa memdaria mais rica que promove novos elementos para uma compreensao mais

ampla — e quem sabe mais real — do passado.
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Margarida Medeiros ® Reis, V. & Tavares, E. (coord.) (2017). Imagem Paradoxal - Francisco Afonso Chaves (1857-
1926). Lisboa: Museu Nacional de Arte Contempordnea Museu do Chiado
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Reis, V. & Tavares, E. (coord.) (2017). Imagem Paradoxal -
Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Lisboa: Museu

Nacional de Arte Contemporanea Museu do Chiado

Margarida Medeiros

Naquele Império, a Arte da Cartografia chegou a tal perfeicdo que o mapa de uma s6 Provincia
ocupava toda uma Cidade, e o mapa do Império, toda uma Provincia. Com o tempo, estes
Mapas Desmesurados nao eram satisfatorios, e os Colégios de Cartografos levantaram um
Mapa do Império, que tinha o tamanho do Império e coincidia com ele ponto por ponto.

Menos obcecadas com o Estudo da Cartografia, as Geragbes Seguintes entenderam que esse
mapa dilatado era Inutil e ndo sem Impiedade entregaram-no as Incleméncias do Sol e dos
Invernos. Nos desertos do Oeste perduram despedacgadas, as Ruinas do Mapa, habitadas por
Animais e Mendigos; em todo o Pais n&o existe outra reliquia das Disciplinas Geograficas”

Suarez Miranda, Viajes de Varones Prudentes, Libro Cuarto, Cap. XLV, Lérida, 1658.

Jorge Luis Borges, “O Rigor da Ciéncia”. In Historia universal de la infamia, 1948,
posteriormente incluida, em 1961, em “El hacedor”

Hoje em dia tudo existe para acabar numa fotografia
(Susan Sontag)

O catdlogo que acompanhou as trés exposicbes sobre a obra fotografica,
essencialmente estereoscdpica, do coronel Francisco Afonso Chaves (Lisboa - Museu
do Chiado, Lisboa — Museu de Histéria Natural, Ponta Delgada — Museu Carlos
Machado) constitui-se como um livro de investigagdo sobre uma das mais

extraordinarias colegbes portuguesas de fotografia.
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Margarida Medeiros ® Reis, V. & Tavares, E. (coord.) (2017). Imagem Paradoxal - Francisco Afonso Chaves (1857-
1926). Lisboa: Museu Nacional de Arte Contempordnea Museu do Chiado

Este livro vem revelar ao panorama portugués n&o apenas mais uma série de imagens
por acaso descobertas nas reservas do Museu Carlos Machado, mas uma figura impar
que alia as duas pulsbes descritas pelos autores, Borges e Sontag, nas duas epigrafes
aqui citadas. O essencial da afirmacdo de Sontag é ela apontar para a forma como a
fotografia veio a dominar a cultura visual a partir do século XIX, acrescentando-se-lhe,
ao longo dos séculos XX e XXI o cinema, o video, a televis&o, a imagem digital. A razéo
de ser da citagdo de Borges é o nomear a compulsdo para o mapeamento visual de
forma mecéanica e objetiva, que, se tem as suas raizes na cartografia, viu na fotografia,
a partir do século XIX, o mais eficaz meio de concretizacdo. A demonstracdo do que
valia a pena ser visto, arquivado, memorizado, esta indissociavelmente ligada a vida e
interesses (naturalismo, oceanografia, exploracdo geografica) do autor que é objeto
deste livro. E na histéria da fotografia que mapeia este impulso teremos, a partir desta
investigagao, de incluir Francisco Afonso Chaves.

O mapa que cobre o Império no texto de Borges fa-lo em tao pequena escala que acaba
por coincidir com o mesmo Império, anulando o intervalo entre modelo que descreve e
realidade descrita, revelando a sua, afinal, inutilidade, e tornando-o condenado a ruina.
Mas o essencial da histéria remete-nos para essa pulsdo de representacio exaustiva e
visualmente assertiva, que sé encontraria na fotografia, para |4 dos modelos abstratos
e matematicos, a sua ferramenta de eleicdo. Se 0 mapa realista tinha essa limitagcao
que o revelava inutil, o mesmo n&o se passou com a fotografia. De alguma forma, com
a fotografia as coisas funcionaram inversamente: a objetividade mecanica oferecida por
esta, e aumentada em termos de realismo tactil pela estereoscopia (tactil ou paratactil,
como refere Victor dos Reis num dos seus textos publicado neste livro) permite apenas
visdes parciais, razdo pela qual o impulso para a exaustividade imagética se tornou
inelutavel entre muitos viajantes, exploradores, cientistas. N&do ha conjunto de partes
que nos possa dar o todo (mesmo com as panoramicas ha sempre uma redugao), mas
apenas uma aproximacao.

E assim nesta unido febril, entre a representacdo visual do mundo (da paisagem, do
clima, das espécies, das pessoas, dos acontecimentos notaveis) e investigacao do
mesmo, que encontramos a singularidade da obra estereoscopica do naturalista e
viajante Francisco Afonso Chaves; na confluéncia entre saber, investigacéo e inventario
visual, ndo apenas das coisas solidas e consistentes, como montanhas, baleias, rochas,
pessoas, mas também de outras realidades mais etéreas como vapores, neblinas, luzes
ténues. Ou mesmo, tratando de tornar etéreo aquilo que parece substancial.

“A imagem Paradoxal — Francisco Afonso Chaves (1857-1926)" é o resultado de uma
investigacdo em diferentes diregdes: a pessoa de Afonso Chaves, os amigos, as

diferentes vocagdes (naturalista, meterologista, viajante), as coincidéncias no tempo e
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no espago com outras figuras, a sua vocagdo de incansavel explorador e curioso,
sempre pronta a extasiar-se perante o que nunca vira. Mas também: as
correspondéncias, os acasos, as insignificancias que afinal constroem uma vida e lhe
dao significado. As mudltiplas histérias da vida estereoscopica de Afonso Chaves
obrigaram os investigadores a esse trabalho de detetive, lendo cartas, procurando
pistas, observando relagdes.

O livro reune um conjunto de ensaios, de autores oriundos de diferentes especialidades
—fotografia e estereoscopia, naturalismo cientifico e oceanografia, histéria da fotografia,
histéria da ciéncia, curadoria de arte, Optica e estereoscopia. Sdo textos densos,
diversos, fascinantes, instrutivos, com os quais aprendemos a ver imagens e a ver a
pessoa, com 0s quais caminhamos numa “histéria escovada a contrapelo” (expressao
de Walter Benjamin), fora das linearidades narrativas, dos personagens ébvios, uma
historia que se faz de evidéncias que tém por base uma visao do encontro com a histéria
que nao pretende ser mais do que uma forma, subjetiva, de iluminagao do passado para
que este se possa projetar no presente.

Antes de nos debrucarmos sobre os ensaios, & importante sublinhar a forma como é
apresentada a obra fotografica de Afonso Chaves. Fruto de uma laboriosa colaboragao
com os designers graficos, e pelo facto de o efeito estereoscédpico ndo ser passivel de
ser observado sem o aparelho adequado, cada exemplar traz consigo uma verséo
simplificada desse mesmo aparelho que, aplicada sobre uma mira inscrita em cada
reprodugdo, nos permite contemplar eficazmente as imagens do livro sem ficarmos
reduzidos apenas a informacgao, ou a uma ideia, abstrata, do que seria a experiéncia
proposta pelo seu autor, e de que ele necessitou; a mera impressao das estereoscopias
permitiria apenas ter uma nocdo extensiva da colegdo, mas deixaria de lado a
experiéncia imersiva por ela proposta.

O conjunto dos ensaios procura abordar este espolio a partir de diferentes perspetivas,
procurando corresponder a variedade intrinseca desse mesmo espdlio, bem como a
actividade multidisciplinar do seu autor. Dois dos textos sdo assinados por um dos
curadores da exposicdo, Victor dos Reis, que tem tido a seu cargo a investigagdo do
espolio desde o seu inicio. No primeiro, onde reflete sobre a auséncia da referéncia a
este espolio nas poucas histérias da fotografia portuguesa, traga o percurso de Afonso
Chaves e desta colecdo, bem como do seu encontro, acidental, com a mesma. Num
segundo texto, “Phosgraphien: o rasto luminoso de certos fendmenos”, o mesmo autor
desenvolve a analise de algumas séries de fotografias de Afonso Chaves, relacionando-
as, quer com a trajetoria errante deste (as suas viagens exploratorias pela Europa e
Africa, pelos Oceanos Atlantico e indico), quer com aspetos particulares da

meteorologia, nomeadamente a luminosidade e a trajetéria desta na chapa fotografica,

vista n® 2 ¢ 2018 * memoéria cultural, imagem e arquivo * pp.286 — 290

A
A/ \ 4

238 N



Margarida Medeiros ® Reis, V. & Tavares, E. (coord.) (2017). Imagem Paradoxal - Francisco Afonso Chaves (1857-
1926). Lisboa: Museu Nacional de Arte Contempordnea Museu do Chiado

onde ao visto se associa o ndo-visto, o imaginado ou pressentido na experiéncia da
contemplacdo. E é neste sentido que Reis pode concluir: “Este sujeito vidente nao é
apenas aquele que é dotado da capacidade de ver, mas aquele que de dotado da
capacidade de ver mais (mesmo que para isso seja necessario encontrar numa maquina
a necessaria extensdo das faculdades visuais do seu corpo)” (Reis & Tavares, 2017:
136).

Outras analises, de entre as inumeras hipoteses oferecidas por este espélio, nos
convidam ao aprofundamento desta vasta cole¢cdo. Emilia Tavares, co-autora do livro,
explora, de forma assertiva, a inser¢ao da obra de Francisco Chaves no contexto, quer
da “arte da paisagem”, quer das tendéncias da ciéncia romantica, espacgo tedrico no qual
a influéncia de Anthero de Quental e da sua Filosofia da Natureza se faz sentir, “tanto
na sua cultura como na sua posigao cientifica” (Reis & Tavares, 2017: 146).Tanto Reis
como Tavares articulam as suas abordagens com a leitura dos diarios e
correspondéncia de Afonso Chaves, um ponto fundamental para a fundamentagao das
suas analises. Conceigao Tavares, especialista em Histéria da Ciéncia, fazendo a sua
‘biografia cientifica’, analisa as relagbes de Chaves com missdes oceanograficas como
a expedicdo britanica Challenger, que originou a exploracdo das profundidades
oceanicas e que teria feito escala em Sao Miguel. A amizade com o Principe do Ménaco,
cuja dindmica de campanhas oceanograficas o levaram aos Agores, foi determinante
para a extensao dos seus iniciais interesses, da meteorologia e geofisica, para a Histéria
Natural (Afonso Chaves far-se-ia fotografar de escafandro). Nicholas Wade, especialista
escocés em Histéria da Optica e da estereoscopia traz um importante contributo para
situar Afonso Chaves na Histéria da Estereoscopia, analisando os seus antecedentes e
revelando o carater experimental que a estereoscopia representou para aquele
explorador e cientista, nomeadamente o interesse revelado, na colegéo, pela fotografia
de movimento e pela criagdo de imagens de aparéncia ‘fantasmagorica’. Finalmente,
Victor Flores, especialista em estereoscopia e nas cole¢cdes portuguesas de
estereoscopia, analisa a relacdo entre o nascimento dos estudos geodésicos e a
utilizagdo da fotografia. Realgando a relagdo existente entre o uso do teodolito e a
fotografia desde o século XIX, nota como, apesar de Afonso Chaves n&o ter realizado
propriamente fototeodolitos, as suas imagens servem para o0 mesmo propdsito: “sao
imagens que nao so localizam a origem das medidas como dao informagdes sobre as
formas do que foi medido, garantindo uma posterior interpretagdo com acesso ao relevo
e distancias orograficas. Ou seja, estas imagens propiciam que o trabalho de campo se
prolongue no laboratério” (Reis & Tavares, 2017: 77).

Para concluir, e como apreciagao global, trata-se de um volume que alarga a histéria da

fotografia portuguesa de forma substancial, decisiva e significativa. Apesar de se tratar
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de um Unico nome, de um unico arquivo (que compreende varios locais, sendo que a
maioria das imagens pertence ao Museu Carlos Machado de Ponta Delgada), de uma
unica obra, o conjunto de artigos proporciona uma analise multidisciplinar e multi-
referencial que tornam este livro um marco e um exemplo no estudo de colecbes

fotograficas.
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Mourao, C. (2015). A Toca do Lobo. Portugal: Laranja
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Paulo Cunha

Aparentemente, A Toca do Lobo & um filme familiar. Nao é familiar como outros filmes
amadores caseiros que registam momentos importantes para os nucleos familiares
(aniversarios, festas, férias, etc...), mas é familiar porque A Toca do Lobo é um filme
sobre Tomaz Xavier de Azevedo Cardoso de Figueiredo (1902-1970) feito pela sua neta,
a realizadora Catarina Mourao, e protagonizado por uma das suas filhas (Maria Rosa
Figueiredo, mae da realizadora) e por dois dos seus bisnetos (Francisca e Lourengo,
filhos da realizadora). Indiretamente, também é protagonizado, na sua gritante auséncia,
pela tia da realizadora, Maria Antonia Figueiredo, que cortou relagdes com a irma ha
mais de 30 anos.

Mas, contra as aparéncias, A Toca do Lobo n&o é um filme familiar. Ndo & familiar
porque, em rigor, o filme funciona sobretudo como uma metafora de um drama maior,
um drama nacional de um pais que viveu grande parte do séc. XX sob ditadura e fala
sobretudo sobre as dificuldades de lidar com essa heranga, em enfrentar os fantasmas
do passado. Aquilo que esta no centro do filme é o fendmeno da ndo-inscrigdo, conforme
proposto por José Gil em Portugal, Hoje. O Medo de Existir: “a ndo-inscrigdo do nosso
passado salazarista teve efeitos de incorporacao inconsciente do espaco traumatico,
nao-inscrito, nas geragdes que se seguiram” (Gil, 2005: 43). A ndo-inscricdo supde uma
existéncia essencialmente passiva dos individuos, amarrados a uma realidade
indefinida, mas sobretudo “suspende o desejo” e cria “simulacros de inscricdes — para
que tudo ficasse num meio-termo indefinido, e os portugueses se convencessem de que
estavam a inscrever quando estavam precisamente a fugir a inscricdo” (Gil, 2005: 49-
50).
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N&o deixa de ser simbdlico que sejam as segundas (a realizadora) e terceiras (0s
bisnetos) geragdes, que nunca conheceram pessoalmente o avé/bisavd, a enfrentar e
questionar esse incomodo passado. Ao contrario da geracao anterior, as geragdes de
Catarina e dos seus filhos rejeitam o medo horizontal da hierarquia familiar e social
(representada pela figura tutelar da tia Maria Anténia, a “guardia” da Casa de Casares
e da memédria oficial acerca de Tomaz Figueiredo), desafiando uma cultura do medo
instalada durante décadas.

Ao longo de um interessante e fascinante processo de pesquisa, acompanhamos a
realizadora (que também narra o filme em off) através de todo o tipo de pistas:
depoimentos, cartas, relatérios médicos e policiais, objetos (os saquinhos dos
cachimbos ou a enigmatica bolinha de prata), fotografias e outras imagens de arquivo.
E sobretudo por isso que A Toca do Lobo é essencialmente um docudrama, servido sob
uma capa de documentario convencional, mas repleto de nuances melodramaticas
soberbamente construidas pela realizadora. Mourdo tem consciéncia do potencial
dramatico da histéria que quer contar. um dos melhores exemplos é o momento
premonitério em que Tomaz Figueiredo se dirige a uma hipotética futura neta chamada
Catarina. Os depoimentos sao fundamentais para contextualizar a narrativa subjetiva,
ambigua e parcelar de Catarina Mourdo, que parece mais interessada em desenvolver
um esquema melodramatico, sempre a espreitar o psicodrama familiar, do que a
descobrir a verdade objetiva, seja isso o que for. Por exemplo, a impossibilidade de
visitar o interior da Casa de Casares ou a “pagina proibida” no processo da PIDE sobre
0 seu tio sdo oportunidades aproveitadas eximiamente para especular sobre o que
poderia ser, tanto o filme como a vida da sua familia.

Mas tudo isso é feito de forma metddica e consciente. Catarina Mourao produziu este
filme enquanto parte pratica de um curso de doutoramento concluido em 2016 e
intitulado The Wolf’s Lair: dreams and fragmented memories in a first-person essay film.
Nesse trabalho, a realizadora pretende precisamente explorar o que define como
“arquivo subjetivo”, ou seja, a apropriagao subjetiva dos arquivos familiares construidos
essencialmente pela meméria (“as verdadeiras mentiras da memdria”): no caso, as
imagens em 16mm do programa Clube de Coleccionadores da RTP, o album de familia
da mae da realizadora e o filme caseiro de 9,5mm. Neste contexto, Mourao conclui que
“para a construcao da nossa identidade, memoaria e histéria pessoais, ndo ha respostas
certas ou erradas”, e é por isso que 0 seu objetivo é reler os documentos disponiveis,
questionar a sua aparente verdade e redefinir a ideia de arquivo, explorando “fontes
mais subjectivas e invisiveis, tais como as memorias, as memarias bloqueadas, sonhos

e outras auto-manifestagcdes inconscientes” (Mourdo, 2016: 149).
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E nesse complexo processo, o dispositivo cinema ocupa um papel fundamental. Antes
de mais, enquanto tecnologia que permite materializar a memoria e os sonhos, mas
também enquanto exercicio privilegiado para repensar o género documental ou a n&o-
ficcdo, e as suas acegdes de verdade e realidade historicas, questionando as suas

regras classicas e explorando as suas potencialidades.
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Maria da Luz Correia

Era um jogo que eu repetia amiude: olhava estas fotografias e imaginava que, nos
retratos que estas mulheres e homens seguravam nas méos, os retratados acenariam
também com outro retrato nas méos e assim sucessivamente... O gosto pelos retratos
de retratos, datados do inicio do séc. XX e produzidos pela bracarense Foto-Alianca
quer no estudio quer no exterior, residia, antes de mais, nesta historia em espelho que
eu inventara para eles e para o qual a lingua francesa tinha a expressado “mise en
abyme”: uma imagem que da para outra imagem que da para outra imagem.

Esta ficgdo, tdo real quanto as proprias fotografias, nao era inteiramente nova, quando
numa pesquisa no Museu da Imagem, em Braga, ha cerca de dois anos atras, decidi
colecionar as versdes digitais destes retratos. Tinha-a ensaiado ainda antes, nas
paginas do livro do australiano Geoffrey Batchen Forget me not: Photography and
Remembrance. Nele, Batchen debrugava-se sobre este tema iconografico recorrente na
fotografia de familia do séc. XIX como pretexto para refletir sobre a ambivalente relacao
da fotografia com a memoaria, “Parece que somos convidados a olhar para o retrato que
€ precisamente sobre os seus retratados olhando outros retratos. Porque é que o retrato
foi tirado? Talvez seja uma forma da familia reconhecer a sua preservagao da meméria:
alguém se foi mas certamente ndo é esquecido. A familia neste retrato queria ser
lembrada, lembrando-se” escrevia Batchen (2004: 10). Evocando pensadores como
Roland Barthes e Siegfried Kracauer, o autor contrastava, por fim, a existéncia
confortavel, sdlida, linear e fixa da fotografia com a natureza inquieta, fugaz,
fragmentada e metamorfica da meméria.

De volta ao conjunto de retratos d’O Arquivo Alianga, e como quem ensaiava um outro

jogo, fui procurar a robustez do “para sempre” que estaria impressa na superficie
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fotografica daqueles que, datados de muitas décadas mais tarde, eram também retratos
de familia e retratos de retratos. Mas olhando-os bem, pareciam-me, no seu conjunto,
atingidos por uma fulgurante fragilidade, interrompidos ora pelas fotografias
emolduradas ora pelos retratos em papel, como se o fossem por trémulas manchas,
fugidias brechas. Mais do que uma promessa de longevidade da memodria e de firmeza
da uniao familiar, saltavam-me aos olhos as imagens bacas, os olhares desencontrados,
as escalas divergentes, a luz turva e os fundos pronunciadamente nublados. Como se
o fio que, naqueles retratos, reuniria os presentes aos ausentes, e que teceria a memoria
por cima do esquecimento, se tivesse rompido no momento do disparo fotografico.
Comecei entdo, com estranheza, a legendar os retratos de familia. No primeiro retrato
da série, encomendado por Maria do Rosario em 1930, a fotografia, suspensa por um
fio a cadeira onde a crianca estava de pé e de mao estendida, parecia tdo abandonada
quanto as proéprias retratadas. As mulheres do segundo retrato, com uma postura firme,
rodeavam a jovem que, ao centro, segurava, com a mao muito abaixo da linha da
cintura, um retrato de grupo, como se se tratasse de um aderego: o retrato, sobressaindo
no vestido, parecia caido, suspenso na mao distraida, esquecido a escassos
centimetros do vaso que ornamentava a sala.

No terceiro retrato, nao datado, e no exterior de uma casa de familia, o quadro suspenso
nas maos dos dois homens ocupava com evidéncia o centro do cenario, mas, além do
desencontro das poses e da divergéncia dos olhares, a improvavel reunido da grande e
sumptuosa moldura, tipica do interior de um lar burgués, com o ch&o de terra batida e
os pés descalgos das encolhidas criangas, conferia uma estranheza qualquer a imagem,
desagregando-a.

A fotografia de grupo encomendada por Manuel Jo&o de Oliveira de Vila Verde em 1917
(AAL001783) mostrava uma numerosa familia, que o fotégrafo tinha tido a habilidade de
posicionar criteriosamente: mais de uma dezena de homens e mulheres posavam numa
distribuicdo eximia, digna da posteridade. Contudo, também nesta imagem, o meu olhar
era destabilizado pelos olhares franzidos, pelas posi¢cdes diagonais, todas ligeiramente
descaidas para o lado esquerdo da imagem, e, sobretudo, pelos dois retratos
reproduzidos, tornados impercetiveis pela objetiva fotografica. A fotografia na mao da
mulher franzina que, de pé, no ultimo plano do retrato, segurava ainda um bebé no colo,
perdia-se minuscula na grande escala da imagem. Na mesma imagem, o retrato bem
maior que a senhora de ar autoritario parecia impor, apagava-se, queimado pela luz,
sobre-exposto, indecifravel. No retrato encomendado por Narciso Timoétio do café A
Brasileira em 1912, os vestidos estampados, as pregas das saias, os lagos esvoacantes

das mulheres e das criancas e até mesmo a moldura barroca que a mulher palida e de
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olhar baixo segurava nas mdos contrastavam com a debilidade da fotografia dentro
dessa moldura, mais uma vez impercetivel, reduzida a uma sombra.

Restavam dois dos mais domingueiros, silenciosos e irrepreensiveis retratos. Na
fotografia paga por Bernardo José Ferreira de Vila Verde em 1915, quase todos estavam
vestidos de fato e gravata: no exterior, rodeado de uma familia quieta e de olhares
inexpressivos, um homem de cabelo grisalho e excessivas suigas segurava, com uma
expressdo amavel e um olhar cumplice, um retrato de papel, onde se distinguia o vulto
de um jovem homem: o velho homem e o retrato que acarinhava pareciam os unicos
objetos vivos daquela natureza morta. Ja o trio da ultima fotografia sobressaia num
fundo de nuvens e de ondas do mar. Os trés tinham os olhos perdidos num horizonte
longinquo, como quem visse a eternidade. A fotografia de uma mulher pousada junto a
um vaso, estava colocada de forma a que esta pudesse também acompanhar o trio na
sua afetada contemplagcdo do horizonte. Neste ultimo retrato, demasiado encenado,
excessivamente produzido, mais do que a dedicada entrega a um ato de rememoracao,
impressionava-me a plena rendi¢do ao esquecimento.

Faltava, enfim, uma legenda que contasse a histéria do proprio Arquivo Alianga, uma
historia de que eu desconhecia os atuais contornos. Composto por cerca de 120 mil
negativos em vidro provenientes do estudio fotografico bracarense Foto Alianga, o
espolio desta casa fotografica que estivera aberta ao publico entre 1910 e 1980 fora
vendido pelo seu proprietario, José Costa, a Camara Municipal de Braga em 1986. Além
dos negativos, o espdlio incluia ainda as maquinas fotograficas, os cenarios, os fundos
e todos os acessorios do estudio, onde se posavam os retratos. No final dos anos 90, o
espolio tinha sido acondicionado e posto a guarda do entdo recém-construido Museu da
Imagem, em Braga. Nos ultimos anos, tinham-se sucedido queixas sobre as condi¢cdes
inadequadas de armazenamento dos negativos no Museu da Imagem. Em margo de
2017, a Camara Municipal de Braga anunciou que o espdlio seria transferido para a
Escola do Bairro Nogueira da Silva. Desde ai, e apesar de ter recentemente trocado um
conjunto de e-mails com os responsaveis da Camara Municipal de Braga e do Museu
da Imagem para obter a autorizagdo de reproducado destas fotografias, ndo procurei
mais saber onde se encontrava o arquivo nem qual seria o seu destino. Como se

preferisse a sua legenda interrompida, qual retrato incompleto na mao do retratado.

Ponta Delgada, marco de 2018.
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Figura 1. Arquivo Alianga, Museu da Imagem, Camara Municipal de Braga, AAL0O06010

Maria do Rosario, Crespos — Braga, 1930
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Figura 2. Arquivo Alianga, Museu da Imagem, Camara Municipal de Braga, AAL001472

Custddia Maria da Silva, Arosa — Guimaraes, 1914
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Figura 3. Arquivo Alianga, Museu da Imagem, Camara Municipal de Braga, AAL002249
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Figura 4. Arquivo Alianga, Museu da Imagem, Camara Municipal de Braga, AAL0O01783
Manuel Jodo de Oliveira, S. Martinho de Escariz — Vila Verde, 1917
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Figura 5. Arquivo Alianga, Museu da Imagem, Camara Municipal de Braga, AAL024940

Bernardo José Ferreira, Pico dos Regalados — Vila Verde, 1915
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Figura 6. Arquivo Alianga, Museu da Imagem, Camara Municipal de Braga, AAL014649
Narciso Timéteo (Café Brasileira), Braga, 1912

vista n° 2 * 2018 » memoria cultural, imagem e arquivo * pp.296-305 JERIZEM



Maria da Luz Correia ® Retratos de familia. Ou o principio da estranheza ha

Figura 7. Arquivo Alianga, Museu da Imagem, Camara Municipal de Braga, AAL0O01664

Manuel José Abreu, Chorense — Terras de Bouro, 1917
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Poéticas do real para catalogacao de fotografias

Patricia Vieira Campos

Resumo:

Um método de catalogacéo sui generis inspirado na biblioteca de Aby Warburg que parte de trés
categorias definidas através da relagéo do fotégrafo (eu) com cada uma de trés fotografias.

Pensar a fotografia partindo do depdsito/arquivo pessoal. Pensar a identidade na perspetiva do
eu, a exemplo do que tem sido comum acontecer nas atuais praticas contemporaneas. Elaborar
um método de catalogacéo de imagens através da auto-identificagéo, consciente e inconsciente,

quer do objecto (a fotografia), quer da atitude fotografica.

Palavras-chave: fotografia; identidade; catalogagdo; poesia; método.

Abstract:

A sui generis (Samain, 2011) method of cataloging, inspired by Aby Warburg’s library, which
starts from three categories defined through the relation of the photographer (l) with each one of
this three photos.

Think photography starting from the filing / personal archive. Think identity in the perspective of
the self, as has been the case in the actual contemporary practices. Elaborate a method of
cataloging images, through self-identification, conscious and unconscious, both of the object
(photography) and of the photographic attitude.

Keywords: photography; identity; cataloging; poetry; method.
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Introducgao

A imagem imaginante

De que mundo a imagem se reflecte?
da interrogacéo no fim da linha afirmativa?
da dureza do objecto que me fere?(...)

E. M. de Melo e Castro (O fogo frio do texto, 1989: 441)

Nos meus estudos de doutoramento tenho vindo a mergulhar, sem preconceito, no meu
depdsito de imagens pessoais, fotografias com variados formatos e contetdos, por mim
captadas ao longo de 30 anos. O primeiro destes mergulhos aconteceu em forma de
filme. Construi uma pequena narrativa filmica que levantou o véu do meu arquivo
fotografico em negativo, a preto e branco. Aconteceu para dar primazia a revelagéo, ao
que eu poderia revelar e que ia realmente ser trazido ao olhar pela primeira vez, no
sentido estrito de revelar, trazendo ao de cima imagens que nunca tinha saido de um
negativo. Trazer para a positividade. Achei significativo para um inicio. Neste mergulho
fiz-me acompanhar por trés diferentes olhares, para além do meu, trés pessoas de
diferentes areas (literatura, geografia e psicologia), 'informantes privilegiados’, que
foram escolhidos por ocuparem “lugares de preponderéncia na unidade social em
estudo” (Costa, 1986: 139). Dos depoimentos destes informantes colhi pistas possiveis
de vir a trabalhar no projeto de investigacdo que tenho comecgado a tragar. Pretendo
construir sentidos e leituras sobre o meu depdsito fotografico e produzir significados e
obras que possam vir a ser utilizadas por outros, que, como eu, sem qualquer intengao
especifica ou atitude artistica inicial, foram acumulando imagens ao longo de anos, pelo
simples prazer de fotografar. Na época e a velocidade contemporadnea o peso e o
espaco das imagens e o prazer que vivemos nelas, transtorna a realidade e precisa de
sentido.

Para este ensaio escolhi um mergulho diferente do inicial. Escolhi olhar o que no meu
depodsito fugiu a regra, uma das poucas excegdes entre os milhares de imagens
captadas ao longo dos anos. No meu dep0sito existe aquilo a que posso chamar, muitos
chamam, um projeto fotografico. Um projeto no qual me propus, intencionalmente,
fotografar as festas de 50 anos por onde tenho andado nestes ultimos anos. Uma parte
digital ja devidamente agrupada. Eu havia decidido aproveitar as festas de 50 anos dos
amigos para fazer fotografias, ndo para os celebrados, ou o0s outros amigos, mas
exclusivamente para mim, pelo prazer de fotografar. Uma espécie de juntar o util ao

agradavel.
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Neste ensaio, vou seguir diversos métodos de estudo numa tentativa de construir uma
investigagdo qualitativa que me permita encontrar uma forma simples de catalogar
imagens, integrando o conceito de “eu” (self) - visto ser minha e sobre o meu corpo
fotografico a primeira catalogagdo — mas, que possa ser replicado por cada possivel
interessado em experimentar o método sui generis (Samain, 2011) que me proponho

desenvolver aqui.

1. Poéticas do Real

E em Fotografia Modo de usar que o curador e investigador de artes plasticas Delfim
Sardo utilizou a expresséo poéticas do real, como proposta propria para organizar um
livro que reuniu “uma série de artistas que tomam, ou tomaram, a fotografia como um
modo de procedimento artistico em declinagdes muito dispares” (Sardo, 2015: 17). Para
conseguir a maior legibilidade possivel do seu livro, que pretende descrever um
‘panorama da fotografia de um pais”, Portugal, (tarefa que, escreve, logo de inicio,
“impossivel”), os nomes dos artistas foram agrupados em seis arquivadores, cada um
com uma ténica. Escolhi a ténica poéticas do real pelo que me pareceu a descricdo mais
adequada a minha demanda. Poéticas do real reune os nomes que utilizam a fotografia
como “uma importante tendéncia de repensamento da documentalidade, ou que torna
o0 real como o seu campo poético, muitas vezes com uma forte afirmacéo politica”
(Sardo, 2015: 17). Daqui poderia partir a minha classificagdo. Para conseguir criar
constelagdes que permitissem vir a agrupar imagens em torno de uma tonica, teria eu
que me propor criar, descobrir e desvendar quais as poéticas do real que desabrocham
nas minhas fotografias. Observar e descobrir a minha prépria histéria para cada uma
das trés imagens selecionadas dentro da amostra. Optei por escolher trés, niumero
suficiente para propor o novo método de catalogacdo que pretendia desenvolver.
Inspirei-me no trabalho e nas metodologias de Aby Warburg (Hamburgo, 1866/ 1929)
que deixou ao mundo da ciéncia e da arte uma enorme biblioteca (360 mil volumes),
hoje instalada e muito estudada no The Warburg Institute (School of Advanced Study
/University of London), “o principal instituto mundial para o estudo da histéria cultural e
do papel das imagens na cultura” (The Warbug Institute, 2017). O interesse de Warburg
pelas imagens e pelas fotografias é por demais conhecido pois deste Instituto faz
também parte “The Photographic Collection”, uma colecdo que contém fotografias
fisicas de esculturas, pinturas, desenhos, estampas, tapecarias e outras formas de
imagens. Esta colecgéo foi iniciada por Aby Warburg no final da década de 1880 e inclui

dezenas de milhares de fotografias e slides do final do século XIX e inicio do século XX.
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(The Warbug Institute, 2017). Como sugeriu Antonio Guerreiro, no seminario “Aby
Warburg — Imagem, Memodria e Cultura” (Guerreiro, 2012), a biblioteca de Warburg
“deve ser vista como uma Problembibliothek (isto &, destinada a servir e a resolver os
problemas que se colocam ao investigador) e como percursora do hipertexto”. Na
organizacao da sua biblioteca Warburg construiu prateleiras e prateleiras de livros, uma
biblioteca eliptica, cuja organizacado decorria de afinidades por si identificadas entre
cada livro. Fugiu a regular categorizagdo cronoldgica ou tematica utilizada nas
bibliotecas e, na sua colegdo nunca os livros foram inventariados por autor. No que
respeita a imagens fotograficas, fugir a questbes técnicas da imagem que definem
igualmente a sua categorizagéo ou classificagéo, tais como tema e composigéo (Cartier-
Bresson, 2003), entregando a cada objeto (livro ou imagem) o poder de valer por si, pela
interpretagdo que fazemos dele, a primeira afinidade, e valer também na sua relagéo

com outros objetos, criando novos significados que emanam de cada relagéo.

Warburg gravou na entrada interna da famosa biblioteca de Hamburgo o nome
de Mnemosyne, a personificagdo, na mitologia grega, da memoéria e o nome dado
a mae das nove musas. Mais do que uma qualificagdo, Mnemosyne
representava, ao mesmo tempo, uma organiza¢ao sui generis do conhecimento
e todo um programa intelectual. A biblioteca de quatro niveis entendia responder
a um projeto profundo de Warburg: o de criar um espago capaz de reunir, de
fomentar e de prover a constituicdo de uma ‘Ciéncia da Cultura’
(Wissenschaftliche Kultur). O que viria a definir e esclarecer duas coisas. De um
lado, a ordenacdo programatica desta Biblioteca, com seus quatro andares
(niveis), era significativa do movimento do pensamento de Warburg, o qual
categorizava e imprimia a cada um de seus niveis as marcas de uma dinadmica
do conjunto. A cada nivel, correspondia uma categoria. Partia-se da Imagem
(Bild: primeiro nivel, agrupando as expressdes figurativas desde a Arte pré-
classica até a Arte contemporanea) para se chegar ao topo imperativo de todo
trabalho intelectual: a Agéo (Aktion: quarto nivel e categoria das tomadas de
posi¢do diante da Histéria do mundo), tendo-se atravessado os segundo e
terceiro niveis, respectivamente as se¢des da Palavra (Wort: tanto Linguagem e
Literatura como Transmissdo da literatura classica) e da Orientacéo
(Orientierung, ou seja, os corredores heuristicos do pensamento humano:
Ciéncia, Religido, Filosofia). De outro lado, uma organizacdo sui generis dos
livros, os quais nunca obedeciam a uma disposi¢do cronoldgica e nunca foram
catalogados a partir do nome dos autores. Esta biblioteca sempre em movimento
e em mudanga era, de certo modo, a cada dia, recriada e reinventada em fungéo
de um principio que Warburg qualificava de ‘Lei da boa vizinhanga’. Boa
vizinhanga devida a capacidade que os livros teriam de se relacionar uns com
outros e, sobretudo, de despertar no leitor perspectivas, cumplicidades,
conivéncias e correspondéncias heuristicas cada vez mais ricas (por serem
também mais complexas). (Samain, 2011: 34)

! Retirado de http://www.porta33.com/eventos/content_eventos/Antonio_Guerreiro_Aby_ Warburg/
Seminario_Antonio_Guerreiro.html
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Assim trés imagens fotogréficas permitir-me-iam criar trés polos de identificacdo, trés
ténicas, trés categorias, por entre as quais seria possivel encaixar, entre elas, ao lado
de cada uma delas, por cima, ou por baixo, de fora heuristica, outras imagens por mim
escolhidas, a exemplo da organizacdo da biblioteca de Warburg. Partindo de trés
fotografias estabelecer possibilidades de “movimento” que a cada dia, recria e reinventa
cada um dos objetos (as fotografias), em fungéo do principio que Warburg qualificava
de “Lei da boa vizinhanga”.

Para definir as trés categorias escolhi trés exemplos de poéticas do real, 0 meu campo
de acéo inicial, que estariam na génese do meu interesse e atitude fotografica e que
partem da minha experiéncia e identificac&o. Utilizar o crédito de ligagao ao mundo que
cada um de nds pode usufruir, partindo de uma “self-reflexdo” que podera servir o
coletivo: “o que hoje observamos é precisamente isto: a instauragdo de uma constante
mistura entre passado e presente, entre profundidade e superficie” (Medeiros, 2016:
14). Os arquivos fotograficos pessoais e institucionais estdo a ser alvo na
contemporaneidade de olhares e redescobertas, e “se a busca de sentido nunca pode
abandonar o sujeito que conhece e pensa, este ja ndo € pensado como o resultado de
uma operacao de des-ocultagcdo mas sim, como sugere Taussig, de problematizagdo ou
criacédo de novos sentidos” (Medeiros, 2016: 14).

Em primeiro lugar foi necessario descontextualizar as imagens na minha amostra e olhar
para cada uma delas através de um outro olhar. E para o definir, 0 encaminhar, comecei
por seguir a palavra e escolher o conceito que Roland Barthes destaca como essencial
para estabelecer uma separagdo absoluta entre as fotografias pelas quais apenas
passamos e aquelas que nos detém, nos animam, tal como uma festa: “e aqui a estética
se entrelaga com a metafisica: é preciso matar o objeto para que se possa olhar para a
sua esséncia” (Medeiros, 2016: 15). Porque as “contor¢des da técnica” (Barthes, 2001),
tal como a Barthes, nunca me interessaram. Foi necessario estabelecer mecanismos de
producdo de sentidos e, tal como escrever é criar, criei trés categorias baseadas em
pensadores, comecgando por Barthes e pelo seu “pormenor”, que modifica a leitura,
“punctum”, o ponto do efeito (Barthes, 2001), “uma espécie de fora de campo subtil”.
“Punctum” define e nomeia a minha primeira categoria. Para a segunda, escolhi uma
das palavras de eleicdo do pensador Gongalo M. Tavares que descobri através da
poesia: “a poesia e a fotografia tocam-se num ponto. Uma e outra procuram algo que é
da ordem de uma concentragéo (dichtung)” (Almeida, 1995: 55). No livro que nasceu da
tese de doutoramento de Gongalo M. Tavares, Atlas do Corpo e da Imaginagao — Teoria,
fragmentos e imagens, o escritor atravessa a literatura, o pensamento e as artes,

passando pelas imagens e por temas como identidade, tecnologia e desejo (Tavares,
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2013). Nesta obra o pensador associa imaginagédo e linguagem. Imaginacao seria a

minha segunda categoria:

na imaginacgédo, ao contrario da atitude de ver, estamos, como diz Bachelard, no
reino da ‘primeira vez'. Diriamos: no reino de um olhar primeiro que ndo quer
transformar-se num segundo, a ndo ser que este segundo olhar veja algo de
diferente. (Tavares, 2013: 372)
Com a intengcao de localizar na fotografia o possivel olhar do “imaginador” que é um
“olhar atento”, e que, diz Tavares, em certas situagdes pode ser confundido com o olhar
do “cientista”: “na memoria que trabalha diretamente com o imaginario o que importa
nao é tanto a veracidade, mas a intensidade” (Tavares, 2013: 374). A terceira categoria
partiria da poesia experimental, nas palavras de Ana Haterly, professora, escritora e
artista plastica portuguesa: “depois do Futurismo e do Surrealismo, o Experimentalismo
veio acentuar a rutura com os valores tradicionais do tempo no texto valorizando
preferencialmente o espago em que se move a palavra” (Hatherly, 2001: 327). Em Notas
para uma teoria do poema-ensaio (1981) estava encontrada a minha terceira categoria:
poema-ensaio. Isto porque Hatherly esclarece que as tendéncias expansivas da poesia
parecem ser mais otimistas acreditando, pelo menos em principio “na eficacia da
comunicagao, enquanto as tendéncias de sintese parecem implicar uma certa dose de
descrencga na eficacia do texto”. A autora acrescenta que “o leitor ndo pode ja ser o
passivo descodificador de imagens conhecidas” para passar a ser o ativo codificador de
imagens a conhecer, “a formular” (Hatherly, 2001: 327). Estava encontrada a terceira

categoria poema-ensaio.

2. Festas de 50 anos

Em relagéo ao corpo de trabalho parti de uma amostra real e definida: um conjunto de
350 fotografias captadas nas festas de 50 anos. Devido a exceg¢do na atitude deste
trabalho fotografico, no conjunto da maioria das imagens que captei ao longo dos anos,
olhar esta amostra tinha caracter obrigatério. Parti de uma rutura que contraria a
generalidade da intengao da atitude fotografica visivel nas imagens do meu depésito,
uma tentativa de demarcacao que pode ser considerada um trabalho fotografico.
Barthes descreve em A Camara Clara (Barthes, 2001), que € mais licito falar de uma
fotografia do que da fotografia em si, pelas dificuldades em definir esta disciplina, devido
ao seu campo tao alargado de atuagao. Foi necessario focalizar e diminuir o tamanho
do que iria olhar. Fotografia € mais referente e, segundo Barthes, o referente adere “e
esta aderéncia singular faz com que exista uma grande dificuldade em fazer a

abordagem da Fotografia” (Barthes, 2001: 20). Nos livros, as classificagdes da fotografia
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sdo de caracter técnico ou histérico-socioldgico: “verifiquei, com uma certa irritagdo, que
nenhum deles me falava precisamente das fotografias que me interessam, as que me
provocam prazer ou emog¢ao”, afirma o pensador (Barthes, 2001: 20). Eu identifiquei-me
com esta ideia e tentei seguir o seu método, na busca de um sentido, uma narrativa,
mas acima de tudo, de uma chave de classificagdo para as minhas imagens. E de entre
tantas — no projeto festas de 50 anos, no decorrer de cinco anos, captei mais de mil
imagens — precisava comecgar por escolher entre estas fotografias. Assim, “resolvi,
entdo, tomar como ponto de partida da minha investigacdo apenas algumas fotos,
aquelas que eu estava certo de existirem para mim. Nada de corpus: apenas alguns
corpos” (Barthes, 2001: 22). Esta ideia “bizarra” caiu-me como uma luva. Iria partir de
trés imagens que existissem para mim. Para ndo correr o risco de ser acusada de
pretensiosa, partiria para a minha catalogagdo desta premissa valida que Barthes

validou:

Neste debate no fundo convencional entre a subjectividade e a ciéncia surgiu-
me esta ideia bizarra: porque razado nao poderia haver, em certo modo, uma
ciéncia nova pelo seu objecto? Uma Mathesis singularis (e ja ndo universalis)?
Aceitei pois tornar-me mediador de toda a Fotografia: tentaria formular, a partir
de alguns movimentos pessoais, a caracteristica fundamental o universo sem o
qual ndo existia Fotografia. (Barthes, 2001: 22-23)

Aceitei tornar-me mediadora das minhas préprias fotografias para tentar formular um
meétodo de catalogagdo que possa ser utilizado por todos, no respeito absoluto pelo
“self” de cada um. Como refere (Almeida, 2015: 24) “qualquer palavra que se pretenda
aproximativa da fotografia comecara, necessariamente, por se conjugar na primeira
pessoa”. Como escrevi a 25 de fevereiro deste ano, no diario de bordo que reune notas
sobre o tragado deste caminho de investigagédo pessoal, olhando as minhas fotografias

a primeira ocorréncia a defender seria a poesia.

Correndo riscos de ficarem associadas quer ao “lugar comum”, quer ao
pretensiosismo de me considerar poeta, parecia-me nas palavras de Herberto
Helder encontrar uma definicdo bastante aproximada ao que eu prépria via nas
minhas imagens predilectas entre as fotos da Pat. (Campos, 2017)
Herberto Helder falando do Poema num excerto de “As turvagdes da inocéncia” (Publico,
4 dezembro, 1990: 30) diz: “parece realmente um objeto, sim, mas porque o mundo,
pela acdo dessa forma cheia de poderes se encontra nela inscrito: é registo e resultado
dos poderes”. Uma desordem e uma ordem com as quais me voltei a identificar; deixar-
me levar pelo que esta inscrito neste conceito de poema. Daqui partiria a minha
pesquisa aplicada, a que pretende objetivar e “gerar conhecimentos para aplicagdo

pratica e dirigidos a solugdo de problemas especificos” (Menezes, 2005: 20). Juntei
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diferentes métodos para conseguir valorizar uma pesquisa qualitativa®, do ponto de vista
da abordagem da questdo que me proponho responder. Quanto aos objetivos a
alcancar, procedi a uma pesquisa exploratéria no sentido de proporcionar uma “maior
familiaridade com o problema com vista a torna-lo explicito ou a construir hipéteses”
(Menezes, 2005: 21). Envolvi-me num levantamento bibliografico e na analise de
exemplos que pudessem estimular a minha préopria compreensdo. Assumi, em geral,
formas de pesquisas bibliograficas e acrescentei uma pesquisa explicativa com a
intencao de identificar os fatores que determinam ou contribuem para a “ocorréncia dos

fenomenos”®

. Esta pesquisa “aprofunda o conhecimento da realidade porque explica a
razdo, o ‘porqué’ das coisas. Quando realizada nas ciéncias naturais, requer o uso do
método experimental, e nas ciéncias sociais requer o uso do método observacional”
(Menezes, 2005: 20). Resta acrescentar uma declaragdo acerca de questbes
deontolégicas relacionadas com as fotografias em si, ou seja, sobre as fotografias
escolhidas para esta observacdo. Sejam visiveis familiares, amigos ou desconhecidos,
nao é necessaria a reunido de declara¢cdes de autorizacédo de utilizacdo de imagem,
pois 0s objetos de estudo, as fotografias, ndo serédo tornadas publicas. Servirdo antes
como matéria prima para a criagao de outras plataformas de entendimento e de diversos

niveis de resposta a questdes de pesquisa, colocadas neste artigo.

3. Estratégia warburguiana

O simples ato de reunir livros (e imagens) na sua biblioteca privada permitiu que
surgissem questdes, contidas a serem reveladas, e fronteiras entre disciplinas a
transgredir. Warburg, no entanto, era um colecionador de conhecimento e néo
de objetos; e embora ele fosse um dono de livros, eles eram menos importantes
para ele como itens fisicos e mais como instrumentos necessarios num processo
de pesquisa académica. Como ele disse em 1918, os seus livros serviram como
ferramentas de trabalho num laboratério cientifico. (The Warbug Institute, 2017)

Quer a recolha, quer os dados foram definidos no Ambito da relagdo entre a necessidade
de criar um método sui generis de catalogacdo de fotografias, que pudesse partir do

conceito de eu, naquilo que este representa como identificador consciente e

inconsciente de cada um, e a construgdo de um exemplo de catalogador, inspirado na

2 “Pesquisa Qualitativa: considera que ha uma relagdo dinamica entre o mundo real e o sujeito, isto &, um
vinculo indissociavel entre o mundo objetivo e a subjetividade do sujeito que ndo pode ser traduzido em
numeros (Menezes, 2005: 20).

3 A interpretacdo dos fendmenos e a atribuicdo de significados sdo basicas no processo de pesquisa
qualitativa. Nao requer o uso de métodos e técnicas estatisticas. O ambiente natural é a fonte direta para
coleta de dados e o pesquisador é o instrumento chave. E descritiva. Os pesquisadores tendem a analisar
seus dados indutivamente. O processo e seu significado s&o os focos principais de abordagem” (Menezes,
2005: 20).
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estratégia de Aby Warburg, decorrente do método de observacdo. A escolha do tema
gue emerge em cada uma das categorias propostas em poesias do real comegou por
excluir os diferentes niveis e camadas de classificacbes classicas e interpretagdes
tradicionais que desde o inicio do aparecimento da fotografia, primeiro como meio e
depois como arte fotografica, estdo descritos em Imagem — cognigdo, semiética, midia
(Santaella & No6th, 1998). A coeréncia interna para as classificagdes, a criagdo dos
temas proprios, partiiam diretamente do tipo de investigacdo acima descrito e as

opgdes metodoldgicas funcionaram em fungédo do desenho destas tipologias.

4. Entre trés categorias

A partir do periodo em que o acesso ao equipamento fotografico portatil, capaz de nos
acompanhar, transformou este media num instrumento, uma ferramenta democratica,
as pessoas acumulam imagens que contam, de alguma forma, as suas histérias
individuais. E do conjunto dos olhares dedicado a cada um destes arquivos que
poderemos redescobrir novas formas de identidade que, partindo da individual, cruzam
e entrelagam as fronteiras do social, ndo na génese, mas no resultado. Muitos artistas
tém vindo a mergulhar em arquivos (Medeiros, 2016), principalmente pés-fotograficos,
quer pelo prazer do regresso a memoéria mais fisica, ao que as “ruinas” tiveram em
tempos de importante na representagdo e no significante, na memoaria, quer pela
capacidade de poderem reinventar histérias e recompor ruturas que os questionam, na
sua ancestralidade.

Para este estudo escolhi representar a categoria punctum com a fotografia aqui revelada
(Figura 1). Esta imagem sobrevive da obscuridade e da dificuldade de leitura. Na minha
pequena narrativa associada, existem particularidades nesta imagem que faciimente
podem ser localizadas e agradavelmente permitem muitas conjeturas e discursos (as
duas mulheres que parecem sussurrar entre si no reflexo do espelho e o aquario, tanque
de luz, na qual ndo parecem viver os peixes esperados). Mas o que nesta imagem
saltou, o0 pormenor menos pequeno, o punctum para mim propria (o punctum é sempre
pessoal defende Barthes), pode ser descrito como 0 imenso negro, o que néo se vé, o
que regressa infinitamente ao meu consciente, a subjectividade do que a imagem nao
mostra, mas permite e esconde, neste caso bem mais de metade daquilo que a

fotografia mostra (a maioria da imagem é negra, sem luz suficiente para ser poder “ver”).
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Figura 1. O Punctum

Para outra categoria — imaginagao (Figura 2) — escolhi uma imagem clara e luminosa,
tal como eu prépria vejo a imaginacao, capaz de produzir muitas e muitas multiplicagdes
e mesmo desmultiplicacdes. A imagem com historias e narrativas, capaz ndo apenas de
se inscrever no tempo (num determinado ano, numa década ou numa época) como
também possivel de desaparecer no seu proprio tempo e no mesmo no seu espaco,

pela ambiguidade do que mostra, na quantidade de dire¢des que pode indicar.

Figura 2. Imaginag&o
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Para a categoria poesia-ensaio (Figura 3), uma “narrativa filmica fixa”, numa unica
imagem, um frame do quotidiano, os reflexos e a acgdo, a palavra e o ruido, todos
reunidos no verso, no poema. Como na génese, a contradigdo nestas duas palavras, o

restrito, o sumario e a poupanga do poema com o alargamento, a sobre descricdo e a

descoberta do ensaio.

Figura 3. Poesia-ensaio
Restava agora definir a posicao relativa de cada umas das trés fotografias em relagéo
as outras, as suas respetivas categorizagdes, como inicio da primeira prateleira do meu
método de catalogacgdo. Ao centro ficaria a punctum (Barthes, 2001): o grande salto, o
pormenor e a inquietude. No seu desenvolvimento, deslocada a direita, a categoria
poema-ensaio (Hatherly, 2001), o lado mais pensante. Ao lado esquerdo, o do coragao,

o lado mais emotivo, a imaginacao (Tavares, 2013).

imaginacgao punctum poema-ensaio

Tabela 1. Esquema de colocagéo relativa das trés fotografias escolhidas para representarem

as categorias imaginacéo, punctum e poema-ensaio.
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Sobre as relagbes de posicionamento possiveis de estabelecer e as ligagbes efetivas e
emotivas entre as imagens aqui apresentadas, explico-me utilizando as palavras do
Cavaleiro de L’Ordre des Arts e des Lettres do governo francés (2015), Paulo Cunha e
Silva, programador cultural: “a arte contemporénea é um exercicio a volta da liberdade.
A liberdade do artista e a possibilidade de a arte experimentar todos os interditos, é um
dos adquiridos mais importantes da sociedade contemporanea”. Pois, Paulo Cunha e
Silva afirmava que a arte tem esse “poder simbdlico e sintético que lhe permite arrumar
com um gesto particularmente eficaz e belo as irregularidades do seu tempo” (Pérez,
2016: s.p.). Com estas trés categorias, ou tdpicos, é possivel ja verificar uma linha de
arrumacgéo e um inicio de catalogagao para as imagens do meu depdsito fotografico.
Assemelha-se ao inicio de uma linha de escolha de programas de servigo de televiséo,
possivel de viajar de um lado ao outro. Verifico que de forma digital, eventualmente

numa aplicagdo, a navegagao neste meétodo de catalogacdo seria muito interessante.

5. Método de progressao

Foi possivel delimitar a amostra centrando-me na observagéo pessoal e respeitando o
meu eu em questdes de identidade e de desejo. Foi possivel identificar trés categorias
de inicio para a criagdo desta “biblioteca warburgeana” das fotografias da Pat (Patricia
Vieira Campos). Partindo destas categorias e deste posicionamento relativo sera
possivel ir acrescentando outras fotografias, sempre uma a uma, nas categorias
existentes e ao lado, acima ou a baixo, nas prateleiras, criando sempre novas categorias
oriundas de possiveis relagcdes entre os objetos a catalogar. Para cada um pode ser
possivel replicar este processo com o seu proprio deposito de imagens. Para o meu
trabalho de investigac&o, acima de tudo, estava encontrado um processo para continuar
a organizar as fotografias do meu depésito pessoal, por mim captadas ao longo de 30
anos. Fotografia a fotografia, retirando de entre as largas centenas as que se podem ir
encaixando nestas e em novas categorias, definidas através de processos de
associacao pessoal, sem dividir formatos ou suportes. Estd encontrado um método de

progressao.

Referéncias bibliograficas
Almeida, B. P. (1995). Imagem da Fotografia. Lisboa: Assirio & Alvim.

Barthes, R. (2001). A Camara Clara. Lisboa: edi¢cdes 70.

vista n® 2¢ 2018 * memédria cultural, imagem e arquivo * pp.306—318



Campos, P. V. (25 de fev de 2017). diario de bordo de um mergulho. Retirado de
Mergulho - diario de bordo:
https://diariodebordodeummergulho.wordpress.com/2017/02/25/herberto-helder/

Cartier-Bresson, H. (2003). Fotografiar del Natural. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, SL.
Costa, A. F. (1986). Metodologia das Ciéncias Sociais. Porto: Afrontamento.

Guerreiro, A. (2012). Porta 33. Retirado de Porta 33:
http://www.porta33.com/eventos/content_eventos/Antonio_Guerreiro_Aby_Warburg/Se
minario_Antonio_Guerreiro.html

Hatherly, A. (2001). Um calculador de improbabilidades. Coimbra: Quimera.

Johnson, C. D. (30 de margo de 2017). Mnemosyne - Meanderings Through Aby
Warburg's Atlas. Obtido de Mnemosyne - Meanderings Through Aby Warburg's Atlas:
https://warburg.library.cornell.edu/about/aby-warburg

Medeiros, M. (2016). Fotogramas - ensaios sobre fotografia. Lisboa: Documenta.

Menezes, E. L. (2005). Metodologia da Pesquisa e Elaboragdo de Dissertagdo.
Florianépolis: Universidade Federal de Santa Catarina.

Pérez, M. v. (marco de 2016). Catalogo. P.- uma homenagem a paulo cunha e silva, por
extenso. Porto: Camara Municipal do Porto.

Samain, E. (Julho de 2011). As “Mnemosyne(s)” de Aby Warburg: Entre Antropologia,
Imagens e Arte. Revista Poiésis, 17, 29-51.

Santaella, L., & No6th, W. (1998). Imagem - Cognigdo, semidtica, midia. Sdo Paulo:
lluminuras, Ltda.

Sardo, D. (2015). Fotografia Modo de usar. Lisboa: Documenta.

Tavares, G. M. (2013). Atlas do Corpo e da Imaginagéo - teoria, fragmentos e imagens.
Lisboa: Caminho.

The Warbug Institute. (2 de abril de 2017). The Warbug Institute (School of Advanced
Study/  University of London). Retirado de The Warbug Institute:
http://warburg.sas.ac.uk/

Patricia Vieira Campos é doutoranda em Artes dos Média, pela Universidade Luséfona
do Porto. Trabalha nas areas de comunicagdo e cultura. Investiga o conceito de
"transimagem" no decorrer dos seus estudos de doutoramento em Artes dos Media.

DX patricia.pat.campos@gmail.com

vista n® 2¢ 2018 * memédria cultural, imagem e arquivo * pp.306—318



F'\/\



.
-
-
-
-
-
-
s

UETH P

SOPCOM

ASSOCIAGAO PORTUGUESA DE
CIENCIAS DA COMUNICAGAO




