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Resumo

O crescente interesse e investimento na historiografia do design portugués
leva-nos a descobrir trabalhos assinados e anénimos que sobreviveram ao tempo
e s3o hoje um testemunho gréfico da sua época. Grande parte destes objetos de
ephemera sobreviveu pelas maos de colecionadores, essas pessoas que jd fazem
parte do mundo da Arte hd séculos, de génio particular, sentimentais com os
seus pertences, mas que ndo costumam ter uma lugar de destaque no universo
do design gréfico portugués.

Esta dissertagio dispde o momento atual da historiografia do design por-
tugués, cruza-o com algumas nogoes de collection studies e procura apresentar,
através de estudos de caso com recurso a entrevistas, alguns colecionadores pri-
vados de design grafico em Portugal. Através da andlise das suas caracteristicas
distintivas e usando outras entrevistas como suporte, procuramos abrir um tema
de investigacdo em design grifico portugués.

Naio se trata apenas de conhecer os colecionadores, mas antes de perceber
quais sdo os objetos que existem em privado, como estdo a ser estudados (se
estdo a ser estudados) e, sobretudo, como é que estes objetos sdo acessiveis ao
publico e o que poderd acontecer a estes espélios no futuro.

Palavras-chave: design grifico, cole¢do, Portugal, arquivo, meméria






Abstract

The growing interest and investment in portuguese graphic design history
leads us to discover signed and anonymous works that survived through time
and today are witnesses of their time. Most of these objetcs of ephemera survi-
ved due to collectors, those people that belong in Art world for centuries, those
of private mood, sentimental with their belongings, but usually don’t have a
place in portuguese graphic design.

This dissertation presents the state of the art in portuguese graphic design
history, crosses it with the collection studies and aims to show some private gra-
phic design collectors in Portugal through intervews and case studies. With the
analysis of their characteristics we intend to open a new subject in portuguese
graphic design research.

It is not only about meeting collectors but also understanding what is being
collected in private, how are these objects being studied (if they are) and above
all how these objects are shown or made public and what will happen to these
collections in the future.

Keywords: graphic design, collection, Portugal, archive, memory
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Pessoas assim, como este Sr. José, em toda a parte
as encontramos, ocupam o seu tempo ou o tempo
que créem sobejar-lhes da vida a juntar selos,
moedas, medalhas, jarroes, bilhetes-postais, caixas
de fésforos, livros, relogios, camisolas desportivas,
autégrafos, pedras, bonecos de barro, latas vazias
de refrescos, anjinhos, cactos, programas de dperas,
isquelros, canetas, mochos, caixinhas-de-musica,
garrafas, bonsais, pinturas, canecas, cachimbos,
obeliscos de cristal, patos de porcelana, brinquedos
antigos, mdscaras de carnaval, provavelmente
fazem-no por algo a que poderiamos chamar
angustia metafisica, talvez por nao conseguirem
suportar a ideia do caos como regedor tnico do
universo, por isso, com as suas fracas forgas e sem
ajuda divina, vao tentando por alguma ordem

no mundo, por um pouco de tempo ainda o
conseguem, mas s6 enquanto puderem defender
a sua colec¢do, porque quando chega o dia de ela
se dispersar, e sempre chega esse dia, ou seja por
morte ou seja por fadiga do colecionador, tudo
volta ao principio, tudo torna a confundir-se.

José Saramago em Zodos os Nomes






Introducao

Na tltima década tém sido feitos virios esforcos' no sentido de construir a His-
toria do Design em Portugal, completando-a para além dos seus exemplos pa-
radigmdticos, trabalho que continua a ser, naturalmente, denso e infinito. Sabe-
mos da historiografia do design que hd uma tendéncia para construir uma visao
seletiva sobre a disciplina® (Kalman, 1991 p. 26), focando determinados assun-
tos e bloqueando a visao periférica de outros, no fundo criando sucessivamente
versoes de uma mesma histéria (pontuada pelos seus cinones) ao invés de in-
vestigagoes complementares. Recentemente temos tentado adotar uma postura
mais completa, ainda que com alguma dificuldade, que se reflete, por exemplo,
na tendéncia cada vez maior de nao cingir a Histéria do Design  andlise visual e
técnica dos seus objetos mas antes manté-los e investigd-los na sua relagao intima
com contextos sociais, politicos e culturais. Hoje os contributos sao multiplos e
chegam-nos nao sé de historiadores de design e institui¢des mas de pessoas, cri-
ticos e designers que refletem sobre a sua prdtica e, através de um trabalho quase
arqueolégico, reconstroem marcas em extingao, compoem monograﬁas de mais
uma personagem desta histéria, ou escrevem e trabalham sobre o presente para
que pelo menos o préximo passado mantenha as suas provas’.

Alguns desses intervenientes sao colecionadores, as pessoas mais apaixonadas
que hd sobre a terrd’. Colecionadores de livros, jornais, revistas e periédicos,
cartazes, embalagens, rétulos de garrafas, rétulos de héteis, papel de embrulho,
gravuras, borrachas, caixas, tinteiros, molduras, maquetes, ilustracoes e carica-
turas, autocolantes, folhetos, brochuras, carimbos, relevos, matrizes, fotolitos,
esbocos, fotografias, cadernos, ¢ a lista poderia continuar. Alguns sio mais ativos
publicamente, outros mantém a sua colego estritamente privada, mas em quase
todas as colecoes podemos encontrar um sem-fim de objetos raros, objetos tni-
cos, objetos que ajudam, ou podem ajudar, a enriquecer e a tornar mais plural a
memoria coletiva do design gréfico portugués.

1 Dos quais se destacam as publicagoes Colegdo Design Portugués, 8 volumes, coord. José Bértolo, 2015; Design
Grdfico em Portugal de Margarida Fragoso, 2012; Colegio D, Imprensa Nacional / Casa da Moeda, 2011—pre-
sente; Histdria do Design em Portugal I de Maria Helena Souto, 2009; As exposicoes Ensaio para um Arquivo,
no MUDE, Lisboa, 2015/2016; Desejo, Tensdo, Transi¢do, exposi¢ao na Galeria Nave, Matosinhos, EXD’15;
Como se Pronuncia Design em Portugués? no MUDE, Lisboa, 2014, Almanaque — Uma Histéria do Design
Portugués em Revista, Galeria Quadra, Matosinhos, 2013; E iniciativas como o Centro de Interpretagio do
Design Portugués, o Museu Virtual do Design Portugués ou o Ano do Design Portugués;

2 Design historians construct a lens through which they view design—and we view design. This lens is selective: It
zooms in on a subject and blocks out peripheral vision. What we see is a narrow segment of design history: one period,
one class of designers within that period. What we don'’t see is the context, both within the design profession and
within social history. Kalman, T. Miller, J.A. & Jacobs, K. (1991) in Good History, Bad History

3 Alguns exemplos serdo Pedro Carvalho de Almeida e o trabalho que desenvolveu sobre a marca de sapatilhas
Sanjo, ou Nuno Coelho que investigou a embalagem e o estudo de caso da Fébrica de Saboaria e Perfumaria
Confianca. José Bértolo, além de trabalhar sobre a histéria design grifico portugués, estendem a investigagio
até A contemporaneidade, registando projetos e intervenientes atuais na Colegdo Design Portugués ou na Colegio
Designers Portugueses e Mdrio Moura publica recorrentemente no seu blog (7he Ressabiator) sobre atualidade
e design.

4 No original Eb! bien, ces hommes sont des millionnaires, des collectionneurs, les gens les plus passionnés de la

terre. Blazac, H. in Le Cousin Pons (1847) citado por Henriques da Silva, R. (2012) in Colecting, Collections
and Concepts
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A vontade de investigar cole¢oes de design grafico foi antecedida de uma pro-
posta de exploracido de um modelo para um arquivo on/ine do design portugués
como projeto de mestrado. O principal entrave a ensaiar um arquivo era, pois,
o dificil acesso & matéria prima: o que arquivar? Assim, a segunda proposta cen-
trou-se inicialmente nas colecoes, colecionadores e no seu levantamento como
forma de contributo para a Histéria do Design Portugués. Foi sugerida original-
mente como questdo orientadora desta dissertacio quais as colecoes privadas de
design grifico em Portugal e qual o seu possivel contributo piiblico para a Historia
do Design Portugués, sendo-lhe posteriormente adicionadas problemdticas como,
entre outras, o que motiva um colecionador, como e quando nasce uma colegao,
porqué e para quem ¢ feita, o que se coleciona no contexto do design portugués,
de que épocas, em que formatos, onde se estabelecem as fronteiras daquilo que é
coleciondvel no design grafico, como se organiza e onde estd guardada a colegao,
quem sdo esses colecionadores e qual é a sua intersecgdo com a esfera publica.
Com o desenrolar da investigacao vérias sub-questdes pertinentes foram surgin-
do: que tipo de contributo seria o das cole¢oes? Para quem e para qué? Que ou-
tros contributos tém surgido para a historiografia do design grifico portugués?
De que maneira este trabalho constréi sobre os seus ombros? O trabalho, entio,
por necessidade de fundamentagio e de avaliacio do estado da arte da Histéria
do Design Grafico portugués, passou a incluir outros contributos para esta cons-
trugdo da Histéria do Design Grafico, nomeadamente publicacoes, institui¢coes
€ projetos.

A investigagao sobre a Histéria do Design em Portugal atualmente ¢ dispersa
(Bértolo, 2014 p. 73; Barbosa, 2014, p. 30), e essa dispersao ¢ um dos princi-
pais entraves ao seu crescimento como disciplina. Podemos apontar vérias razoes
que impedem a existéncia de um corpo sélido de conhecimento sobre o design
portugués: o facto de a disciplina de design em Portugal ser relativamente recen-
te; a dimensao da propria tarefa que ¢ historiografar o design grifico portugués;
o facto de a memoria depender da existéncia de objetos de ephemera e do seu es-
tado de conservagao; a dificuldade de encontrar arquivos e documentagio sobre
artistas gréficos que muitas vezes faziam ilustracio e grafismo como trabalho de
segunda categoria face a sua produgao pldstica, normalmente de pintura; a cons-
ciéncia dos problemas de construir uma Histéria do Design Grafico e a obriga-
a0 inerente e constante de se refletir sobre o que se escreve; o fosso entre a teoria
e a prdtica; a falta de tempo, a falta de meios e de investimento unicamente na
investigacdo da disciplina; a falta de acesso a extensa (ainda que muitas vezes
redundante) producio académica; a proliferagao da investigacao individual, sem
recurso ao didlogo entre pessoas, instituigoes e escolas. A motivagio para esta
dissertacdo surge exatamente do resultado da experiéncia, como aluna, de duas
instituicoes diferentes, a Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto € a
Escola Superior de Arte e Design de Matosinhos. E certo que se tratam de duas
entidades com caracteristicas muito diferentes, mas o contraste de referentes e
do ensino da Histdria do Design sio uma amostra da dispersio que tentamos ex-
plicar. Nao se trata de apontar falhas mas antes questionar essa falta de modelos
para pensar, ensinar e escrever sobre a Histéria do Design Portugués.
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Introdugio

Vamos comegar esta dissertagio pelo enquadramento onde dedicamos algum
tempo a descrever problemas e caracteristicas da Histéria do Design Gréfico
como disciplina, focamos depois o caso do design portugués e finalmente enu-
meramos criticamente alguns do que chamamos contributos para a Histéria do
Design Portugués, construindo assim um esqueleto do estado da arte da investi-
gacio em Histéria do Design em Portugal. A Histéria do Design Grafico portu-
gués é a disciplina predominante neste trabalho. As nogoes deste campo discipli-
nar orientam nio sé o tema e os objetivos como sio ferramentas fundamentais
para interpretar, analisar e organizar devidamente os casos de estudo.

Outros campos sao abordados em cruzamento com este primeiro para efeitos
de contextualizagao, sao eles a memoria, o arquivo, a lista, e em particular aquilo
que Pearce (1994, p. 193) denomina de collection studies. O termo pretendia
(nos anos 90) fomentar a produgio de investigacdo critica no Ambito das co-
lecoes sobre a prépria disciplina e refere-se a um campo que se baseia em trés
grandes dreas de estudo, 1) a politica das cole¢des, sobretudo publicas, e a vida
das colegoes museoldgicas (quais devem ser as aquisi¢des de um museu em par-
ticular, porqué adquiri-las, como deve o espélio ser exposto e como devem ser
formulados os sistemas de documentagio), 2) a histéria das colegoes e do cole-
cionar, desde os seus vestigios na antiguidade até ao presente, tocando também,
necessariamente, a evolugio dos colecionadores e colegoes a par do conceito de
museu, 3) a natureza e psicologia das cole¢oes, tanto as mais dbvias e politica-
mente corretas como as mais obscuras. Nesta investigacdo optdmos por deixar
de parte o que diz respeito a histéria das colegoes’. Acerca das duas outras dreas,
mantivemos reflex6es que nos pareceram tteis para a andlise dos casos de estudo,
tanto a nivel da psicologia e natureza do colecionar como no que diz respeito a
politica das colegoes.

No ensaio Desempacotando a minha biblioteca, Walter Benjamin conta que
Anatole France, ao ser questionado sobre se teria lido todos os livros da sua cole-
cao, responde Nem a décima parte! Ou serd que o senhor come todos os dias no seu
servigo de Sévres? (Benjamin, 1931, p. 62). Os objetos de uma colegio extrava-
sam o seu sentido pritico (Benjamin, 1931, p. 60). Um livro nio servird apenas
para ler, um jornal nao servird apenas para informar, um autocolante politico
nao servird apenas para promover um partido: sio objetos com uma segunda
dimensao imaterial, projetada, histérica, sentimental, evocativa. Interessa-nos,
nesta investigaco, explorar essa relagao particular e, a0 mesmo tempo, levantar
o véu sobre o potencial de algumas cole¢oes para o avanco da investigagio em
Histéria do Design. Benjamin afirma, mais a frente no mesmo texto, que a cole-
¢do, perdendo o seu cariz pessoal (entenda-se, privado), perde o seu significado
(Benjamin, 1931, p. 67), que, ainda que ela seja informativa e til publicamen-

5 Para aprofundar o tema da histdria das colegoes sugerimos o livro de Philipp Blom (2002), 7o Have and to
Hold: An Intimate History of Collectors and Collecting, onde o autor consegue transmitir na perfei¢io a relagio
de carinho, obsessdo e maravilha que povoa o mundo das colegoes e dos seus colecionadores.
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te, uma colegio sé estd verdadeiramente viva® quando na posse do seu proprie-
tario, uma reflexo que também nos propomos trabalhar, em particular com os
colecionadores dos nossos estudos de caso: quais as implicagdes da transferéncia
de uma colegio privada para o dominio ptblico?

Ainda que os ciclos de vida e funcionamento de todas as colegdes sejam se-
melhantes e independentes do que ¢ colecionado, hd caracteristicas de uma co-
leao de design gréfico que nio se manifestam, por exemplo, numa colegio de
chdvenas ou canetas. Trata-se de constatar o 6bvio mas, no entanto, uma vez que
o grande corpo de investigagio em torno dos collection studies se centra no final
dos anos 80 e inicio dos anos 90, as andlises nio sdo feitas, regra geral, tendo
o design em consideragio. O design é um termo com que nio nos depardmos
nos nossos principais referentes dos collection studies (Belk, Pearce, Thompson
e Baekeland). Nas suas investigagoes, ainda que sejam mencionadas colegoes de
ephemera e seja pensada a colecio na sociedade de consumo e como atividade
particular de consumo, a perspetiva do designer nio é uma varidvel tida em
conta’.

Foram selecionados alguns casos de estudo de cole¢oes privadas que, a luz
da construgio da Histéria do Design Portugués, tém qualidades publicas que
podem, ou ndo, ser parte da inten¢do do colecionador. Esta selegdo foi feita em
grande parte a partir de contactos cedidos por José Bértolo que, sendo ele pré-
prio um dos nossos casos de estudo, comegou o encadeamento das entrevistas;
outros colecionadores foram contactos por sugestao de entrevistados, criando
um sistema de sugestdes em 4rvore que ndo s6 acaba por caraterizar o trabalho
como as relagoes dos colecionadores entre si. Optdmos por marcar um encontro
com os colecionadores, seguindo um guiao de entrevista relativamente aberto
que procurava perceber as principais caracteristicas da colecio (tema, nimero de
objetos, inicio, processo de crescimento, planos para o futuro) e a relagio que o
seu colecionador mantinha com a Histéria do Design Grifico. Foi necessério,
numa fase posterior, completar as entrevistas com algumas questoes de resposta
fechada (o guides pode ser encontrado no Anexo I) que permitisse uma andlise
mais objetiva dos resultados, pelo que a algumas das entrevistas foram entao
adicionadas respostas dadas pelos colecionadores por email. Na andlise dos casos
de estudo pretendemos, como o titulo sugere, explorar a dicotomia do privado/
publico no 4mbito das colecoes selecionadas e responder as questoes orientado-
ras formuladas nesta introdugio. Optdmos por incluir as entrevistas integrais
editadas, tantos aos casos de estudo como as auxiliares, nos Anexos Il e IV e
incluir no corpo do trabalho, no capitulo trés, uma primeira andlise descritiva e
interpretativa dos encontros com os estudos de caso. Voltamos depois aos casos

6 Uma associacio feita por José Pacheco Pereira na sua crénica na revista Sdbado a 11 de dezembro de 2015,
acerca da extingdo préxima das bibliotecas privadas ¢ da nova geragio que nao as mantém: Mesmo que os
mantivessem, seriam bibliotecas mortas, sem ser usadas ou alimentadas. E uma biblioteca para ser viva precisa de
alimento, de livros novos. Ainda que os conceitos de colecio e biblioteca sejam ligeiramente diferentes, enten-
demos a expressao como demonstrativa da relagao do colecionador com a sua colegio/espélio.

7 Ou seja, nunca hd uma excepgio dada aos objetos estéticos por transformagio que sdo, na perspectiva do
designer, objetos estéticos por natureza. Ver 2.1.1., a regra do Reframing no processo do colecionar.

18



Introdugio

de estudo no capitulo seguinte, desta vez com uma andlise comparativa a partir
da qual retiramos as nossas consideragées finais.

Esta dissertagdo estd entdo organizada em quatro partes. Na primeira, o En-
quadramento, abordamos a disciplina da Histéria do Design Griéfico, a sua evo-
lucdo, constrangimentos e sucessos, debrucamo-nos sobre o caso portugués e
analisamos alguns contributos para a historiografia do design grafico em Portu-
gal. Na segunda parte, a Contextualizagdo, exploramos conceitos-chave no am-
bito dos collection studies, nomeadamente a caracterizacio e vocabuldrio usados
para falar sobre colecionadores e as suas colegoes, mencionamos também neste
capitulo a relagdo da colegio com o arquivo e a lista ¢ 0 uso destes formatos tan-
to como instrumentos de preservagio da memoria como de expressio artistica.
Estes dois primeiros capitulos representam a revisao bibliogréfica. No terceiro
capitulo apresentamos descritivamente os encontros com os entrevistados e faze-
mos uma curta andlise a cada estudo de caso. Na quarta parte aprofundamos essa
andlise, procurando ancoras objetivas de comparagio e sugerindo interpretacoes
sustentadas pelos capitulos do Enguadramento e da Contextualizacio. O terceiro
e quarto capitulos sio resultado do trabalho de campo e o corpo principal do
trabalho. Terminamos com as Consideracées Finais, concluindo sucintamente a
investigacdo. Entre cada capitulo encontramos consideracoes intermédias que
fazem a ligacdo conceptual entre os assuntos, estabelecendo um fio condutor,
quase narrativo, ao longo da dissertacéo.

Nesta investigagio opta-se a maior parte das vezes por nio recorrer ao termo
colecionismo em favor de colecionar ou cole¢io. Esta escolha deliberada prende-se
sobretudo pela denotagao pejorativa da palavra®. O peso da palavra colecionismo
pareceu-nos, no decorrer deste trabalho, que rotulava a atividade a partida, rou-
bando-a da sua complexidade e especialmente da sua poética. Optar por usar o
colecionar é voluntariamente escolher um termo mais aberto, que nio s6 ajuda a
que o leitor se identifique e simpatize mais com a investigagao como nos facilita
a gindstica seméntica para que se tente perceber que colecionar é um processo e
nao um estado.

As imagens encontram-se agrupadas no Anexo visual a partir da pagina 307,
indexadas por letras mindsculas ao longo do texto.

Ao longo do primeiro capitulo, Equadramento, uma cronologia de Contri-
butos para a historiografia do design portugués acompanha o texto na pdgina da
direita.

8 Relacionada com a influéncia negativa e obsessiva que as colecdes tém sobre a vida dos seus colecionadores.
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A historia
dos cadernos
escolares



Encontrei um tipo na feira de Aveiro que nao
conhecia, estdvamos a falar e ele revelou-me que
era também um colecionador mas tinha tido um
ataque cardiaco e perdeu o gosto pelas colecdes,
entdo estava-se a desfazer de grandes bocados da
sua colecdo. E dai aparece a histéria dos cadernos
escolares, eu fiquei logo, cadernos escolares!...

Ele dizia que eram 500 mas acabaram por ser

os 409. Ele disse-me l0go, o/ha eu faco a 1

euro cada um, eu disse-lhe entio guarda isso,

vamos combinar e eu vou ao Porto buscd-los. E

depois apanhei uma colecdo impecavel em

vez de andar... Os 100 que eu tinha, tinha-os
comprado aos poucos... Mas de repente tenho
uma colecdo que ja posso chamar de colecdo.

Jorge Silva em entrevista






1. Enquadramento
1.1. Notas sobre a Histéria do Design Grafico como disciplina

A Histéria do Design Gréfico ainda é recente como disciplina. Em 1994 An-
drew Blauvelt (p. 77) chamava-lhe “proto-disciplina” porque nio se podia con-
siderar disciplina uma que nio tenha estabelecido um corpo de conhecimento
coletivo. O que mudou na Histéria do Design Gréfico desde 1994? Como dis-
ciplina ainda nio atingiu o estado de maturacio que se anunciava no final dos
anos 80: a Histéria do Design Grifico continua a ser feita para designers gréficos
(Poynor, 2011). O seu ensino tornou-se comum em escolas de design por todo
o mundo mas o seu desenvolvimento ainda estd intimamente dependente da
pratica. Robin Kinross perguntou a Richard Hollis em 1992, You are a practising
designer. What are you doing writing about the history of graphic design? O facto é
que a maioria dos professores de histdria de design sao designers que entraram na
disciplina pela porta das traseiras* e o seu principal objetivo em leccionar histdria
¢ aumentar a performance prética dos alunos’. Louis Danziger dizia a Steven
Heller em 2001 (p. 186) que o seu foco ao ensinar Histéria do Design era o
movimento Modernista porque nele se concentravam as ideias fundamentais
para o bom design e, afinal de contas, o ensino da Histéria do Design Gréfico era
um esfor¢o para aumentar a capacidade dos alunos como designers, na prética.

Esta tensdo entre a pritica do design grafico e a sua teoria ¢ uma das razoes
para o atraso da disciplina, afete a objectividade das escolhas e da escrita acerca
da Histéria do Design Gréfico e, claro, um designer activo, ao mesmo tempo
professor, terd pouco tempo para se comprometer com um sério trabalho de
historiografia“.

O simp6sio Coming of Age: The First Symposium on the History of Graphic
Design, em 1983, marca o inicio de uma investigagdo mais séria em Histéria do
Design Grafico (Triggs, 2009 p. 258). A partir dai os contributos escritos mul-
tiplicam-se, destacando-se o ensaio 7he State of Design History de Clive Dilnot
(1984), e os livros History of Graphic Design de Philip Meggs (1983), Graphic
Design: A Concise History de Richard Hollis (1992), Graphic Design: Reproduc-
tion and Representation since 1800 de David Crowley and Paul Jobling (1996), e
a série Looking Closer, editada por Steven Heller com a Allworth Press (de 1994
22007). No entanto, apesar de prolifera esta investigacio nio foi suficiente para
solidificar a Histéria do Design Gréfico como disciplina e, apesar do vislumbre
da criagio de um cinone, nio se estabeleceu uma linha comum de conhecimen-

to partilhada por todos os designers (Margolin, 1994 p. 100).

1 Es um designer ativo. O que estds a fazer a escrever sobre Historia do Design Grdfico?, em trad. livre

2 Heller, S. 7he Case for Critical History, citado por Poynor, R. (2011): Most American design schools do not use
dedicated teachers of design history; in fact, most design history teachers are “practitioners who have entered the field
through the back door”.

3 Steven Heller citado por Rick Poynor, 2011

4 De acordo com Poynor, 2011 e Triggs, 2010;

23



Privado/Publico

Recentemente vimos nova onda editorial de titulos sobre a Histéria do De-
sign Gréfico: The Story of Graphic Design de Patrick Cramsie (2010), Graphic
Design: A Critical Guide de Johanna Drucker e Emily McVarish (2009), Graphic
Design: A New History de Stephen Eskilson (2007) e Graphic Design: From Anti-
quity to the Present de Roxanne Jubert, 2006. No entanto, a Histéria do Design
Grifico permanece uma disciplina fragil. Porqué?

Lemos em Teal Triggs (2010) que o design grafico ainda estd & procura do
seu passado, que enquanto outras disciplinas do design tém ji uma tradi¢ao de
documentar, criticar, publicar e criar arquivo, debrugando-se nao sé sobre as
suas personagens principais, mas sobre os objetos, os movimentos, a histéria
da profissao e a relagio com outros contextos, a Histéria do Design Gréfico
continua menos sedimentada como disciplina. Nao por falta de intervenientes e
contribui¢ées, mas pelo permanente sentimento de procura e sobretudo, com a
publicagio de trabalhos paralelos, pela discussao em torno da questao a histdria
escrita por quem?

Apresentamos vérias dificuldades da Histéria do Design Grafico como dis-
ciplina organizadas em trés grupos: questoes de método (ligadas a metodologia
de investiga¢do), questoes de forma (ligadas a definicao da disciplina) e questdes
técnicas (constrangimentos prdticos a evolugio da disciplina).

1.1.1. Questoes de método

Em 1985 Philip Meggs (p. 13) escrevia que diferentes interpretagdes da His-
téria do Design s6 eram possiveis porque um corpo critico e filoséfico que di-
tasse os critérios ainda nio existia. Assim, os historiadores de design tiravam
partido dos seus pontos de vista, baseados na sua experiéncia e interesses. Acres-
centava também que, apesar de a disciplina de Histéria do Design ainda estar
em crescimento, adivinhava-se grande desenvolvimento no futuro. Meggs estava
errado e estava certo — a Histéria do Design Gréfico continua sem contornos
definidos e continua com dores de crescimento (Meggs, 1985 p. 13), nio se sabe
quando parario, mas o seu desenvolvimento desde 85 foi impar. O caso deste
autor é um exemplo paradigmdtico. O seu livro History of Graphic Design?, pu-
blicado pela primeira vez em 1983, foi usado repetidas vezes como guia para
leccionar Histéria do Design Grafico (Heller, 2001), dos anos 80 até hoje — a
minha primeira experiéncia universitiria numa unidade curricular de Histéria
do Design, em 2009, regia-se religiosamente pela biblia de Meggs. Traduzido
para portugués pela Cosac Naify, o grande livro de Meggs comega a Histéria do
Design Gréfico na Idade da Pedra e conduz-nos por uma narrativa (nesta edigio,
povoada de imagens a cores) onde tudo se constréi como um puzzle até a forma-
¢ao do designer grifico como o conhecemos hoje. E uma Histéria do Design,
com inicio, meio e fim. Escreve Aynsley (1987, p. 23) que este tipo de aborda-
gem narrativa a Histéria do Design Grafico sugere que ele ¢ auténomo do resto
da Histéria e que designers, ao longo do tempo, referem-se e contactam apenas
com designers anteriores, como se a profissao tivesse evoluido paralelamente ao
mundo quando, na realidade, o design grafico é uma disciplina publica e nem
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sempre foi, sequer, design grafico. Um dia chamdmos-lhe artes gréficas, artes
tipogréficas, arte comercial, grafismo, composicio gréfica, ilustragio, caligrafia,
book design, para citar alguns exemplos.

Esta Histdria do Design Gréfico de Meggs mistura-se com a Histéria da Co-
municagio Visual, criando um problema maior ainda de definigio de design
grdfico e os seus limites. Podemos considerar que a Histéria do alfabeto e da
linguagem sao a Histéria do Design Grafico? Pela construgio seméntica desta
questdo percebemos automaticamente que se tratam de histdrias diferentes. Que
se cruzam, certamente, mas diferentes. Duz Richard Hollis (1994, p. 73) que
dizer que a histéria da comunicagio visual é a Histéria do Design Grafico é o
mesmo que dizer que & historia da construgio é a historia da arquitectura. Hollis
que na sua versdo da Histéria do Design Gréifico (Graphic Design: A Concise
History, 1994) se dedica mais a fundo 4 histéria da profissao e situa o inicio da
sua narrativa no inicio do século XX.

O método de apresentagio da Histéria do Design é o método de apresenta-
¢do convencional da Histéria: em forma de linha de acontecimentos, narrativa.
Este sistema, nio escondendo o ponto de vista temporal do autor, confere a ideia
global de que o passado antecipa e legitimiza o presente® (Blauvelt, 1994), como
uma histéria da qual conhecemos o fim de antemio porque estamos a viver nele.
Este método emprega estratégias narrativas semelhantes aquelas usadas para a
ficcdo e tende a forcar eventos reais a encaixar nessa linha de acontecimentos’
(ou deixd-los de fora quando se revela uma impossibilidade). O préprio Meggs
escreve que a histéria é um mito, feita a partir da posi¢io vantajosa do presente
numa busca de sentido linear que nao existe naturalmente®. Esta linearidade
leva-nos a crer que os acontecimentos sio sucessivos e consequéncia directa uns
dos outros, que a identidade corporativa nasce do desenho de emblemas renas-
centistas ou que a direc¢do de arte é uma consequéncia da evolu¢io da composi-
¢ao de tipos e da imprensa de Gutenberg (Margolin, 1994 p. 97), ambas faldcias.
Este método sequencial é um impedimento a construgio de uma Histéria do
Design Gréfico mais rica e complexa.

Quando a essa estratégia narrativa se junta a tendéncia para contar a His-
toria do Design Grafico pelos seus herdis temos o que Martha Scotford chama

5 O termo design grdfico foi pela primeira vez utilizado por William Addison Dwiggins em 1922 num artigo
escrito para o Boston Evening Transcript para descrever todas as atividades ligadas as artes gréficas, artes comer-
ciais e tipograficas. O artigo manifestava-se sobre a falta de profissionalismo na 4rea gréfica. O termo s6 viria a

ser usado popularmente depois da II Guerra Mundial. (Chou, 2006 p. 217; Margolin, 1994 p. 96)

6 Andrew Blauvelt (1994, p. 79) cita Clive Dilnot: How is myth manifested in design history? Most obvious by
the reduction of its subject matter to an unproblematic, sel-evident entity (Design) in a form that also reduces its
historical specificity and variety to as near zero as possible. This reduction also restructures the history of design to a
repetition of designers’ careers and to the past as simiply anticipating and legitimating the present.

7 Victor Margolin (1994, p. 95) cita Hayden White: Narrativity becomes a problem only when wish to give real
events the form of a story.

8 Meggs escreve em 1994, p. 171: History is in large measure a myth, because the historian looks back over the
great sprawling network of human struggle and attemprs ro construct a web of meaning. Oversimplification, igno-
rance of causes and their effects, and the lack of an objective vantage point are grave risks. When we attempt to record
the accomplishments of the past, we do so from the vantage point of our own time.
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de near history, por oposicao a messy history’. O uso sistemdtico desta histéria
limpa (tradugo livre de neat history) desenvolve uma histéria canénica. Sendo
o design grafico uma disciplina tao recente, e a sua histéria ainda mais, a criacio
desse cAnone pode ser mapeada ao longo das principais publicacoes' (trata-se
apenas de estarmos cientes da constru¢io do cinone enquanto ela estd a acon-
tecer, por oposi¢do, por exemplo, ao desenvolvimento da Histéria da Arte que,
muito anterior, ndo permitiu preocupagoes criticas contemporineas simultdneas
ao crescimento da disciplina). No seu artigo Is there a canon of Graphic Design
History? Martha Scotford, a luz de 1991, conclui que a existéncia deste cinone
tao precoce no desenvolvimento da disciplina traz problemas ao seu crescimen-
to, limitando o espectro de investigagio a uma pequeno conjunto de individuos
(na sua grande maioria europeus ou americanos do sexo masculino). Uma das
consequéncias directas da manuten¢io do cinone é que, nos cerca de vinte anos
desde a publicagdo deste artigo nao vimos alteragdes substanciais no que toca ao
eurocentrismo e patriarcalismo na Histéria do Design Gréfico, nem mudangas
na tendéncia de construir a histéria a partir de individuos.

Por outro lado, Meggs (1994, p. 175) surge como defensor do individualis-
mo, argumentando que, dada a natureza voldtil do design gréfico, o tempo entre
uma invengio original e uma imitagao é muito curto, por isso aquilo que parece
muitas vezes um movimento coletivo pode ser tragado até uma fonte — o desig-
ner individual. Acerca do eurocentrismo e patriarcalismo deixa-nos trés notas:
que o movimento feminista pela Histéria do Design corre o risco de desaparecer
caso consiga os seus objetivos (comparando-o ao Easter Seal Society quando
lutou contra a poliomielite e finalmente teve sucesso, tendo por isso perdido
a razdo da existéncia''); 2) que é um grande defensor do multiculturalismo no
design grafico mas nio se deve cair no erro de com isso rejeitar a heranga cutural
europeia para efeitos de equilibrio; 3) que feministas, multiculturalistas, ativistas
pelos direitos dos animais, modernistas ou pés-modernistas, todos eles se po-
dem tornar extremistas se perderem o sentido de equilibrio e propor¢io na sua
busca pelo que é certo. Devemos ter em conta que o artigo de Meggs ¢é escrito
em 1994 e que em vdrios momentos o autor parece quase defender-se das mul-
tiplas criticas as suas escolhas em History of Graphic Design, e diz inclusive que
por causa de um limite contratual de pdginas e imagens algumas tiveram de ser

9 Neat history is convenctional history: a focus on the mainstream activities and work of individual, usually male,
designers. Messy history seeks to discover, stydy and include the variety of alternative approaches and activities that
are often part of women designers’ professional lives. Scotford (1994, p. 139)

10 Trabalho que Martha Scorford desenvolveu e apresentou no artigo de 1991 Is there a canon of Graphic
Design History?, definindo parAmetros de andlise e aplicando-os a um leque de importantes publicagoes na his-
téria da Histdria do Design Gréfico. Ainda que este artigo tenha jd mais de duas décadas, os mesmos critérios
podem ser usados hoje e verificados nas publicagoes mais recentes como Graphic Design: A New History de

Eskilson ou Graphic Design: A Critical Guide de Drucker e McVarish.

11 O mesmo tipo de argumento benevolente estd presente no texto A arte feita por mulheres é diferente? (Pu-
blico, 2016) em que se assume que, sendo tio grande a presenca de mulheres na Bienal de Sao Paulo, entio
nio h4 necessidade de arte feminista, descartando-se o tema como relevante. Como Mdrio Moura escreveu
publicamente nas redes sociais a 30 de setembro de 2016: A resposta, como devia ser evidente, deveria ser nio. E
1o artigo ld dentro é essa a resposta dada. O problema é o que se faz com essa conclusio. Subtilmente incorre-se numa
Jaldcia: conclui-se que, se a arte feita por mulheres ndo é diferente, entdo nio hd razdo nenhuma para o feminismo
na arte ou para uma arte feminista.
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excluidas. No entanto, a posi¢io de Meggs de se desmarcar de qualquer parte
ativa ou capacidade de mudanga, é o tipo de opinido que se torna combustivel
para a continuagio do método candnico na construgio da Histéria do Design
Griéfico. Nos tltimos anos, com mais acesso a investigagio, mais possibilidades
de partilha e a democratizac¢io do ensino e da prdtica do design gréfico, mais
paises tém trabalhado e mostrado interesse na sua heranga grafica e contribuido
para completar a histdria global do design grafico'?, entre eles Wein Huei Chou
na Tailandia ou Tony Fry na Austrdlia

O modelo tradicional para contar a Histéria do Design Gréfico nio s6 ¢ fe-
chado pelo estreito leque dos seus representantes (na sua maioria do sexo mascu-
lino, caucasianos, a viver nos Estados Unidos da América ou em Inglaterra), mas
também porque ao contar a Histéria do Design pelas suas figuras incontorndveis
estamos a negar-lhe uma das suas fun¢oes — ser o espelho do contexto social e
politico de uma época. Nao podemos separar uma capa de Bernardo Marques de
ter sido feita para um livro de Anténio Ferro no inicio de uma ditadura que mar-
cou profundamente Portugal; de igual modo nio podemos categorizar como ar-
tefacto de segunda os anteriores Bilhetes de Identidade ou qualquer outro peda-
co de ephemera andénimo de uma época. O perigo dos cldssicos, escreve Wilkins
em 1992 (p. 71), é que nos impedem de perceber o valor gréfico de artefactos
comuns e o retrato completo do dia-a-dia privado e coletivo, especialmente em
alturas controversas como foi o caso da ditadura de Salazar em Portugal. A mes-
ma Wilkins escreveria No More Heroes' no mesmo ano. Desde 1992, tal como
aconteceu com o problema mencionado no pardgrafo anterior, a tendéncia tem
divergido e comegdmos a ver mais exemplos de apologia do designer anénimo
e da ephemera mundana. Procura também cada vez mais perceber o porgué e o
para quem dos artefactos grficos e menos o quem e o como (Twenlow, 2007).

Pensar a Histéria do Design ¢ muito mais do que apontar o seu elenco e, por
isso, esta dissertagio de mestrado, que forcosamente segue o caminho da entre-
vista a intervenientes considerados relevantes, ¢ uma faca de dois gumes. Se por
um lado apontamos caréncias na investigagio da Histéria do Design Portugués,
por outro perpetuamos os seus modelos errdticos. Tal como Sara DeBondt e Ca-
therine de Smet escrevem na introdugao de Graphic Design: History in the Wri-
ting acerca do facto de se limitarem a textos escritos em inglés a0 mesmo tempo
que apregoam uma maior complexidade geogrifica na abordagem da Histdria
do Design, é importante comegar, se nio do inicio, por algum lado.

12 Uma consequéncia direta da Era da Informagao e das suas facilidades, ainda que a investiga¢ao em Histdria
do Design, especialmente em paises periféricos esteja pouco ou nada sistematizada.

13 O texto de Bridget Wilkins ¢ um dos primeiros a renegar a narrativa da Histéria do Design Gréfico através
dos seus protagonistas e principais trabalhos. Estd publicado on/ine integralmente no website da Eye Magazine.
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1.1.2. Questdes de forma

A arte e o design gréifico tém em comum implicar a sensibilidade visual. Isso
faz com que vd sempre existir um vocabuldrio, e mesmo parte da sua linguagem
e metodologias, que liga ambas as histérias. Ainda que o design grafico nio possa
imitar na sua totalidade os rétulos usados por historiadores de arte, alguns sao
Gteis, como o Construtivismo ou a Arte Nouveau'4, porque existe uma memoria
publica associada a esse vocabuldrio especifico, fruto de a Histéria da Arte ser en-
sinada hd mais tempo e em mais lugares do que a Histéria do Design. A ruptura
entre as duas acontece pela perda da ideia de unicidade na Arte. No caso da Arte,
a unicidade é um factor crucial; no caso do design grafico, a reprodutibilidade ¢
igualmente crucial®. Essa distingao possibilita que o design gréfico possa existir
destacado do sistema de mercado, estética, critérios e patronato que orbita em
torno da arte, criando constrangimento na aplicagdo dos métodos da Histéria
da Arte ao design grafico. A metodologia aplicada por historiadores de arte deixa
de ser suficiente para abarcar a complexidade do design grifico. (Meggs, 1994
p-72)

Meggs escreve que, apesar de seguir o método de organizagao de artistas indi-
viduais em escolas ou movimentos em History of Graphic Design, a histéria con-
tada através de obras-primas nao pode responder as necessidades do historiador
de design uma vez que o design evolui intimamente ao lado das tecnologias ou
por influéncia dos pares. O contexto do design grafico foi-se expandindo ¢ a sua
complexidade ultrapassou a arte em larga medida — design gréfico é um traba-
lho premeditado de trés partes humanas (o designer, o cliente e a audiéncia) as
quais se adicionam multiplas outras (fotégrafos, ilustradores, impressores, direc-
tores, programadores). Uma tentativa de organizar a Histéria do Design Grafico
através dos critérios da Historia da Arte obrigar-nos-4 a deixar de fora trabalhos
relevantes que nao encaixam em nenhum parimetro visual (Meggs, 1994, p.
174), talvez por isso na sua History of Graphic Design Meggs tenha criado os seus
préprios movimentos como o Modernismo Figurativo, que lhe permite incluir os
cartazes de Lucien Bernhard, por exemplo.

A maior desvantagem da Histéria do Design Gréfico rumar independente é
a quantidade de investigagdo que estd em falta comparativamente a Histéria da
Arte. Quando nos anos 70 a Hist6ria da Arte convencional comegou a ser ques-
tionada e os historiadores procuraram novas perspectivas sobre o mesmo tema,
com foco na produgio e aspectos sociais da arte. Jd existia um corpo solidificado
de conhecimento que podia servir de base a essa revisao, j4 existia trabalho de
investigacdo s6lido a partir do qual construir (Poynor, 2011). Embora tente
aproximar-se, por consequéncia da sua novidade a Histéria do Design Gréfi-

14 Nos casos do Construtivismo e da Arte Nouveau o contributo dado pelo design (ainda que o termo nao
tenha sido usado a época) ¢ tao ou mais relevante do que o da arte, havendo uma verdadeira camuflagem
dessas fronteiras em autores-chave para os movimentos (sao exemplos: El Lissitzky e Liszlé6 Moholy-Nagy no
Construtivismo, Henri de Toulouse-Lautrec, John Ruskin e William Morris na Arte Nouveau)

15 Ver também Benjamin, W. (1936-39) A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica.
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co nio tem essa investigacio estrutural. A Histéria do Design Grafico, quando
comparada com outras disciplinas, existe entre as falhas'.

Poynor (2011) sugere uma aproximagio da Histéria do Design Grafico aos
Visual Studies (Estudos Visuais), que, como disciplina, se focam no efeito que
as imagens produzem e como a audiéncia responde criticamente a elas. Tornar a
investigacdo em Histéria do Design Gréfico parte dos estudos visuais significaria
garantir que a abordagem se focava mais do design, das imagens que produz e
do seu didlogo com o publico do que no designer como individuo. Hoje é mais
dificil estabelecer fronteiras disciplinares e talvez faga mais sentido entender co-
lectivamente os media do que como vérias pequenas disciplinas, cada uma com
a sua prépria histéria'’. Poynor tenta aqui trazer a Histéria do Design Griéfico
para um plano onde o seu ensino nio sirva apenas para educar a pritica de novos
designers.

E de salientar que existem tentativas de fundir a Histéria do Design Grafico
com outras histérias e conseguir assim uma Histéria do Design, geral e comple-
ta. Se tivermos em conta que a func¢do do design gréfico é comunicar, que este é
um aspecto imprescindivel a mencionar e analisar ao longo da sua histéria, e que
tanto a Arquitectura como outras disciplinas de Design (Interiores, Produto,
Moda) tém as suas préprias fungées, que igualmente desempenham um papel
nas respectivas historias (Meggs, 1994 p. 173), percebemos que esta Histéria
do Design geral sacrifica a qualidade pela quantidade e sé6 muito dificilmente
conseguird desempenhar o seu papel melhor do que uma histéria especializada.

No caso do design grifico em particular, a sua inerente natureza efémera
distingue-o da arquitectura e de outros tipos de design (Meggs, 1994 p. 173,
Blauvelt, 1994, p. 78). Esta caracteristica confere aos artefactos de design grafico
uma condigao de presentness'® que extravasa as capacidades da arquitectura ou do
produto ou da moda. Esta estreita relagio com o presente verifica-se sobretudo
em artefactos do dia-a-dia: a condigio de presentness dificulta a sensibilidade
histdrica em relagio ao artefacto (Blauvelt, 1994 p. 78).

16 Poynor, 2011: Graphic design history exists between the cracks.
17 Falamos de design de moda, design de interiores, fotografia, cinema, design de produto, web, etc.

18 Termo usado por Andrew Blauvelt em 1994, p. 78: The distinguishing characteristic of graphic design from
both architecture and product design lies in its inherent ephemeral state. The ephemeral nature of most graphic
design simply means that many of the objects of study no longer exist and are not normally collected or archived. The
transitory nature of grpahic design creates a condition of presentness which, in turn, creates an ahistorical sensibility
about the objects and the conditions of their formation and reception. Refere-se a ligagdo intima do artefacto de
design grafico com 0o momento em que ¢é produzido e a falta de sensibilidade histérica para ele no seu tempo
presente (pensemos nos artefactos comuns, envelopes dos bancos, folhetos de promogio, etc.) O objeto grd-
fico fica preso ao tempo para o qual é produzido e que, por seu lado, fica para sempre preso nao artefacto na
forma de contexto social, cultural, politico e/ou econémico. Sobrevivendo a sua condigio de presentness como
colecciondvel poderd conter por isso grande carga simbélica, de sowvenir. Para mais sobre este paralelismo ver
2.1.1. O processo do colecionar sobre o conceito de as-ifness descrito no 4mbito dos objetos colecciondveis, que
nos transporta para um tempo/espago ligado aquele artefacto.
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1.1.3. Questoes técnicas

Estas sao questoes mundanas. Os objetos de Design Griéfico s3o, na sua maio-
ria, coisas que ndo nos apelam 2 sua preservagio — sacos de compras, envelopes
de bancos e companhias de seguros, cartdes de negdcios. Nao sio objetos de de-
sejo por natureza para a grande maioria dos seus usudrios (Wilkins, 1992b). Esta
paraferndlia de ephemera muitas das vezes nio ¢ sequer adquirida mas encontra
o seu receptor — posters de rua, selos, catdlogos promocionais, publicidade?. A
sua relevancia é perdida quando cumpre o objetivo ¢ o grafismo ¢ secunddrio a
mensagem. Assim, com os seus ciclos de vida muito curtos, as probabilidades de
os artefactos gréficos sobreviverem ao tempo é mais reduzida do que a dos seus
pares no Design de Produto, da Moda e ainda mais na Arquitectura.

E pela constatagio desta condi¢io de efemeridade que nos cruzamos pela pri-
meira vez com os colecionadores na Histéria do Design Gréfico. Os coleciona-
dores garantem que todos estes objetos, descartdveis no seu momento presente,
sobrevivam. Os colecionadores preservam, documentam e catalogam artefactos
e ephemera que de outra forma teria sido perdida no tempo (Meggs, 1994, p.
173). Um corpo de informagio é criado em torno destes objetos graficos e aos
poucos o interesse pela Histéria do Design Gréfico é gerado. Em grande medida,
é gracas a vdrias geracoes de colecionadores que muitos dos artefactos de epheme-
ra conseguiram abrir caminho até 2016. Os trabalhos canénicos, por seu lado,
sobrevivem mais facilmente a partir do momento em que sao reproduzidos em
publicagoes a eles contemporaneos, garantindo que conseguiro passar o teste
do tempo®’.

Outra dificuldade mundana na produgio de investigagao histérica acerca de
Design Grafico sio os constrangimentos associados a publica¢iao da mesma: 1) 4
historia serd tio interessante como o talento daquele que a escreve®, 2) os limites de
pdginas e imagens estabelecidos por editores e 3) os impedimentos a reproducio
visual de materiais essenciais para a compreensao do trabalho (Heller, 2003, p.
199), onde a efemeridade volta a ter posi¢ao de destaque. Quando confrontado
com a pergunta (Hollis, 1994 p. 72) sobre como escolheu os trabalhos para o
seu livio Graphic Design: A Concise History, Richard Hollis responde: primeiro e
obviamente, aqueles que sobreviveram (tradugio livre).

Muitos dos trabalhos nio vao ser encontrados como originais mas antes re-
produgdes, em jornais e revistas na maior parte dos casos (Hollis, 1994 p. 67).
Além disso, o copyright de todas as imagens deve ser perseguido e avaliado. Ste-
ven Heller (2003) conta como um dos seus projetos de investigagao (sobre a
histéria dos créditos em filmes) nunca chegou a ver a luz do dia por restricio dos
direitos por parte de grandes companhias cinematogréficas.

19 De certa forma o cinone é construido através da reproducao sucessiva dos mesmos trabalhos. Uma das
razdes que facilita a reprodugio de um trabalho ¢ o seu acesso. Podemos concluir, portanto, que um trabalho
mais acessivel terd mais probabilidades de vigorar na Histéria do Design Gréfico do que um trabalho menos
acessivel. No caso de objetos de ephemera mundanos, a presenca em publicagbes significa ndo sé que o autor
conseguiu encontré-los mas que sobreviveram desde a sua produgio.

20 Heller, 2011 p. 181
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A Histéria do Design Gréfico como disciplina, apesar de recente, tem a parti-
cularidade de ter evoluido lado a lado com a sua critica. Talvez esse crescimento
em parte retarde o processo, obrigando-o a analisar-se permanentemente. Sabe-
mos hoje que a Histéria do Design Grifico deve afastar-se de uma mera andlise
visual, procurando distanciar-se de ser uma histéria de imagens para passar a
ser uma histéria da pritica e dos seus contextos (Margolin 1994, citado por
Triggs 2009, p. 257). No entanto ¢ preciso estabelecer um equilibrio sauddvel e
perceber que uma Histéria do Design Griéfico, apesar de fazer uso de contextos
politicos, culturais, sociais, e de outras histérias que com eles se cruzam, em
tltima instincia deve ser uma andlise sobre design gréfico e os seus assuntos
(Heller 2001, citado por Triggs 2009). A dificuldade serd manter esse equilibrio
e ainda assim criar contetido relevante sobre design que extravase o interesse dos
designers.

Reconhecer a existéncia de um cinone possibilita um corpo comum de co-
nhecimento que possa ser criticado, refeito, completo e aperfeicoado (Poynor,
2011), mas também significa que se tenham perdido trabalhos e contributos
periféricos que nele nao conseguiram espago. Esta fragilidade do documento
de design grafico, a sua condicio de presentness, ¢ um obstdculo crucial a ser
ultrapassado se queremos mudar o rumo da nossa investigagao. Os problemas
da Histéria do Design Grifico como disciplina ensinam-nos a importincia do
arquivo, nio s6 o visual de que temos falado, mas o escrito e o processual, os
registos do trabalho de designers ao longo das décadas. Ainda que estudar o
passado tenha a vantagem de nos permitir ser mais objetivos a avaliar imagens
e acontecimentos, no que toca a interpretar as circunstancias que criaram esses
acontecimentos e imagens, sem o registo escrito, sem as verdadeiras provas, ape-

nas podemos especular (Hollis, 2012, p. 117).
1.2. O caso do design portugués

No caso da Histéria do Design Portugués é como se os problemas que men-
ciondmos anteriormente fossem amplificados — a disciplina e o seu interesse
sao0 ainda mais recentes, as dificuldades em encontrar artefactos sio maiores e
a base de conhecimento sobre a qual construir ¢ muito menor. O préprio re-
conhecimento do design como atividade politica, econémica, social e cultural
foi atrasado em Portugal quando comparado com outros paises europeus, tanto
pelos constrangimentos que mencionamos acima como pela fragilidade da evo-
lugio industrial portuguesa em comparacio com o resto da Europa ocidental
(Quintela, 2016).

Enquanto até ao final século XX a presenca do design grafico portugués na
Histéria se limitava as mencoes de historiadores de arte*' (Bartolo, 2014 p. 73),
hoje vemos um desenvolvimento da historiografia do design gréfico de raiz,
construida com metodologia e vocabuldrio particulares. Contudo, nio resol-

21 Como José-Augusto Franga (n.1922), considerado o maior historiador de arte em Portugal, que deixou
uma vasta obra publicada, de salientar A Arte em Portugal no Século XX, onde dedica algumas pdginas ao tema
das artes graficas e Manuel Rio-Carvalho (1928-1994), investigador e professor, debrugou-se sobre as artes
decorativas logo no final da sua licenciatura em 1954,
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vemos ainda o problema da dispersio da investigagao. Helena Barbosa (2014)
defende uma sistematizagio da investigagio produzida em contexto académico.
Para isto sugere a utilizacdo pratica do projeto CLIP*. Este projeto apresenta
uma proposta de taxonomia para o design e as suas multiplas disciplinas. Na
nossa opinido, for¢ar uma taxonomia levanta algumas questdes. Em primeiro
lugar, sem nunca por em causa o papel de Maria Helena Barbosa ou dos autores
do projeto referido, levanta-se a questio da autoridade para estabelecer uma
convengio; em segundo lugar, existe producio historiogréfica em design que
nao ¢ feita a nivel académico, ser-lhe-ia conferida a excep¢io a terminologia ou
passariam a ser consideradas investigagdes de categoria inferior?; terceiro, no
caso de se pretender alargar o uso dessa taxonomia especifica a rodos os projetos
de investigacdo com artefactos/documentos de design, como se for¢a/controla o
uso dessa taxonomia? E, uma vez que o projeto é de 1996 e ainda nao comporta
vérios ramos do design digital e para novos media, a quem cabe a sua atualizagao
hoje e amanhai, estando as vérias disciplinas de design em constante evolu¢ao?
E certo que, dado a dispersio ser um dos maiores problemas da investigacio
em Histéria do Design em Portugal, adoptar uma norma ¢é sedutor, mas pes-
soalmente consideramos que a solucio para a dispersao passa por uma sistema-
tizagdo, sim, mas no acesso a investigagdo, passa por uma maior comunicagio
de forma a que os grupos e individuos que produzem trabalho disperso hoje se
comecem a cruzar e a citar naturalmente. Em resposta a estas questoes, Helena
Barbosa® refere que estava focada num aspecto bidimensional (o cartaz) e que
procurou um exemplo muito especifico de catalogacio de objetos, aponta que
essa ¢ uma das dificuldades de quem faz investigacdo em design, nao saber como
apresentar a catalogacdo, mas da mesma maneira que refere o CLIP podem ser
referidas milhares de metodologias diferentes. Iremos retomar o assunto da in-
vestigacdo académica e a sua necessdria sistematizagio um pouco mais a frente.
A profissionalizacio tardia do design em Portugal levanta algumas questoes
de investigacdo particulares do caso portugués. Por exemplo, a tendéncia para se
tentar criar uma Histéria do Design em Portugal para 14 da sua real existéncia
(trata-se de uma perspectiva semelhante a adoptada por historiadores que véem

na invengio da escrita um episédio da Histéria do Design), como Mério Moura
(2012) o expoe:

Decidir o que é ou nio é a sua obra enquanto designer é uma decisio critica em
larga medida retroactiva, que pode cair facilmente no anacronismo de ver design e
designers quando ainda néo os havia, um erro comum que é encorajado pela vonta-
de de legitimar a disciplina atribuindo-lhe um passado longo, dizendo que sempre
existiu.

22 Compatibilizagio de Linguagens de Indexagio em Portugués (CLIP): Terminologia controlada para a
indexacdo de documentos na drea do design, criado em 1989, editado em 1995. O projeto pretende unifor-
mizar o uso de linguagens documentais e apresenta vdrios grupos de trabalho que procuram sistematizar os
tipos de documento em uso em virias dreas desde a Agricultura as Belas-Artes aos Transportes. Ver mais em
AAVV. (1995). Projeto CLIP: Fontes para o controlo de Terminologia. Lisboa: Instituto da Biblioteca Nacional
e do Livro.

23 A entrevista integral editada a Helena Barbosa pode ser encontrada no Anexo IV.
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Odutra caracteristica ¢ a tendéncia contrastante para focar trabalho comercial
quando falamos de design até aos anos 50/60 e a partir dai cada vez mais o foco

passar para o trabalho desenvolvido para clientes culturais. Novamente Moura
(2012):

Haverd sem divida quem se queixe desta tendéncia, perguntando se néo valerd
também a pena mostrar a obra de designers que trabalham mais frequentemente
para o comércio ou para a indiistria, mas para o responder serd necessdria uma
discussio sobre os mecanismos que inscrevem a obra de um determinado designer na
histéria enquanto condenam a de outros ao esquecimento — no fundo, uma reflexio
sobre o cinone do design portugués e as suas caracteristicas.

Em virios aspectos a investigacdo em Histdria do Design em Portugal pode
ser comparada a de outros paises que nio se véem representados no cnone.
Brian Donnelly escreveu sobre a Histéria do Design Grifico no Canadd: Um
projeto de uma histdria oral mais abrangente ¢ inclusiva parece ser a vinica maneira
de registar este trabalho e maped-lo numa histéria mais precisa®. Para ele a Historia
do Design Grafico canadiano permanecia em grande parte em estado bruto na
memoria dos seus autores. Esta mistura de histéria e meméria pode criar dificul-
dades, tornando a primeira vitima da volatilidade da segunda, no entanto Don-
nelly considera que uma funciona como enquadramento da outra e vice-versa,
contribuindo em dupla para criar uma meméria comum publica que pode ser-
vir de matéria-prima para a sustenta¢o da histéria. Estas constata¢oes nio sao
feitas no sentido de entrevistar as personagens principais do design grifico no
Canadi, pelo contrério, hd a realizacio de que a histéria desta herancga grafica é
feita de indmeros individuos que trabalharam colectivamente em design ou na
criagdo das suas bibliotecas e que possibilitam a existéncia de um esqueleto de
conhecimento daquilo que ¢ a evolugio do design gréfico no Canada (p. 206).
Donnelly também assume, logo no inicio do seu texto, que o design canadiano
¢ dominado por influéncias visuais estrangeiras e que abordar a sua histéria com
objetividade significa admitir que nio se trata de uma histéria exclusivamente
do Canad4 (p. 205). Na historiografia do design portugués também percebemos
o dominio da influéncia estrangeira® e também existe uma dependéncia da his-
téria oral, no entanto esta necessidade do registo da oralidade é outra face da
criagio de arquivo. Na Histéria do Design Grafico portugués o arquivo é o ele-
mento chave a partir do qual se pode desenvolver historiografia (Bartolo, 2014
p. 73). Com a oralidade em seu auxilio, o arquivo — com a sua capacidade ad
infinitum de estender os bragos para o passado — representa a melhor hipétese

24 Brian Donnelly (2006, p. 207), tradugio livre, no original:A broadly inclusive oral history project, therefore,
seems the only way to record this work and map it into an accurate bistory.

25 Ainda que surjam diversas tentativas de destilar a esséncia do design portugués como Design Suave, Paulo
Parra, que aponta a subtileza e a ergonomia como caracteristicas principais; O que significa design portugués?,
Francisco Providéncia, que argumenta que o design portugués ¢ principalmente definido pela pobreza; a tese
de doutoramento de Rui Mendonga, O Cartaz e a Escola, que pretendia encontrar marcas distintivas de uma
Escola do Porto na produgio de cartaz tal como acontece na arquitectura; e a exposi¢io do MUDE Como se
pronuncia design em portugués? que dd depois mote ao primeiro episédio do programa de televisio Design PT.
Esta tentativa de definir design portugués estd, notamos, mais ligada ao design de produto e equipamento.
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de enriquecer e completar a Histéria do Design Grafico em Portugal para além
dos seus exemplos paradigmadticos.

O arquivo em design comenta e documenta (Almeida, 2014 p. 17). Ea partir
do arquivo e dos seus documentos que se produz historiografia e a qualida-
de desse arquivo define,  partida, a qualidade da historiografia dele resultante
(Bértolo, 2014 p. 74). A preocupagio com o arquivo ¢ crescente desde a idade
moderna, ou, desde que, como civilizagdo, crescemos a consciéncia de que é a
acumulagio de provas que produz conhecimento histérico (Merewether citado
por Bartolo, 2014); o arquivo ¢ essa materializagio colectiva da urgéncia pelo
registo de memoria. A colegio pode ser um ponto de partida para o trabalho
sobre arquivo em design portugués; em menor escala, a colegdo privada e, em
muitos casos, o arquivo privado, sio o esbo¢o para uma base de investigacio
mais séria, a seu tempo.

Achamos que a Histéria do Design Gréfico em Portugal é assim feita a partir
da periferia, em primeiro lugar a partir da periferia geogrifica em relagao ao corpo
de investigacdo internacional, mas também da periferia disciplinar, uma vez que
s6 tardiamente, nos anos 90, é que se autonomizou da Histéria da Arte ou da
Histéria da Arquitectura, e da periferia discursiva, porque os préprios historia-
dores de design em Portugal sio mantidos & margem da Academia e da prépria
atividade do design. Semelhante ao historiador, o colecionador é um agente
periférico desta histéria.

No que toca a mapear a historiografia do design portugués, por questoes
de tempo e extensdo, optdmos por seleccionar uma variedade de contributos,
separados por categorias, que apresentamos no ponto seguinte. Ao lado, ao lon-
go destas pdginas, poderd ser encontrada a lista dos contributos mencionados,
organizada cronologicamente.

1.2.1. Alguns contributos para a historiografia do design portugués

A historiografia do design em Portugal tem dois bragos: o primeiro, a in-
vestigacdo académica, circunscrita a sua comunidade, largamente produtiva em
quantidade — teses de mestrado e doutoramento, coléquios, encontros, etc.
— mas com bastante falhas a nivel da comunicagio de resultados aos pares e
ainda mais ao publico em geral, o segundo, iniciativas mais democrdticas que
procuram uma divulgagdo mais informal da disciplina e da sua cultura, sem
duvida projetos e publicagdes mais esporddicos mas cujo impacto ¢ geralmente
mais evidente. Neste ponto separamos os contributos por tipologias para que
possamos discutir simultaneamente os resultados alcancados e as vantagens e
desvantagens dos seus modelos.

Quando nos referimos a contributos para Histéria do Design Portugués en-
contramos os esfor¢os que tentam expandir a fronteira publica do design gréfico
em Portugal, procurando difundi-lo a generalidade das pessoas e com intengao
criar valor nos objetos e na cultura do design, e aqueles que se cingem ao circulo
privado dos profissionais e procuram evoluir o conhecimento especifico acerca
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da Histéria do Design Grafico em Portugal. A quebra de fronteiras surge quan-
do se tenta alcancar ambos.

Tentamos aqui destacar alguns contributos relevantes que permitam cons-
truir uma ideia geral do percurso da historiografia do design gréfico em Por-
tugal, no entanto omitimos enumeragdes exaustivas por este ser um capitulo
contextual do nosso trabalho e nio o seu corpo principal.

Monografias sobre designers

A monografia é uma publicagio que se especifica num aspecto particular de
uma disciplina, seja ele de foro biogrifico, temporal, temdtico ou geogréfico.
Neste ponto abordamos apenas aquelas publicagdes dedicadas a determinado
autor, mesmo que o aprofundamento biogrifico possa ser varidvel.

Como acontece na arte, a monografia biografica ¢ um formato recorrente na
Histéria do Design Griéfico. No entanto, enquanto na Histéria da Arte existe a
tendéncia para pressupor que a biografia do artista tem um grande peso inter-
pretativo na sua obra, 0 mesmo, por nio ser uma atividade de expressao pessoal,
nio acontece no design grafico. O culto da pessoa do designer tem um eco e um
objetivo diferentes do culto da pessoa do artista.

Alguns historiadores véem a obra de arte como representativa do subcons-
ciente do artista e tiram partido da sua vida privada para a interpretar (Munster-
berg, 2008). Na monografia biogrifica do artista a separagdo entre vida e obra
¢ muito ténue e os acontecimentos pessoais e relacoes intimas do artista sdo
relevantes (e por vezes cruciais) para compreender o seu trabalho. Munsterberg
di-nos o exemplo paradigmdtico de Van Gogh e de como a sua vida precdria, no
limiar da loucura, os seus problemas e o derradeiro suicidio sio episddios que
contribuem para a revelagao da sua obra. Reciprocamente, a prépria produgio
artistica, tdo frutifera e frenética, é espelho da sua vida instdvel. Misturando a
arte com a biografia do seu autor, a monografia tende a tratar as obras como
capitulos na histdria da vida privada do individuo. O desafio do modelo da mo-
nografia estd em conseguir um equilibrio e alcangar um retrato rico e intimo da
natureza da criatividade®.

No design a relagao do designer com a sua obra, em comparagio com o que
acontece na arte, pode parecer fria e meramente profissional. Nao faria sentido,
em historiografia do design, usar elementos da vida privada emocional do de-
signer para interpretar a sua obra, uma vez que a obra nao ¢ uma manifestagio
do seu sentimento mas antes uma resposta a uma questio, a um problema. Nao
queremos com isto concordar com a inexisténcia de intimidade entre o designer
e a sua obra: interessa, por exemplo, conhecer as relagées que o designer mante-
ria com professores, alunos e colegas profissionais para ajudar a mapear o estado
do design da sua época, interessa também conhecer momentos-chave da vida de
um designer para, em paralelo com os momentos conhecidos da Histéria, con-
seguir um contexto socio-politico o mais rico possivel. Apesar da vida privada

26 Sobre o tema da monografia na Histéria da Arte ver: Guercio, G. (2009) Art as Existence: The Artists Mo-
nograph and Its Project. Cambridge, MA: MIT Press.
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do designer, por natureza, ndo ter impacto interpretativo na sua obra, pode enri-
quecé-la e fornecer ao historiador nao uma perspectiva de interpretagao sobre os
objetos grificos mas antes uma especificidade histérica que, aliada ao contexto
socio-politico, lhe permite perspectivar a obra do designer além do seu aspecto.

A monografia ¢ tendencialmente um modelo de retrospectiva, reservado para
profissionais com carreiras longas ou publicada postumamente. Em design gra-
fico ela abre um novo desafio editorial uma vez que reunir numa antologia os
trabalhos de um designer equivale a dizer que essas identidades néo pertencem ape-
nas a quem as pagou e as usa, mas que foram de algum modo emprestadas a prazo
por quem as fez, pelo proprio designer (Moura, 2012), pelo que existe um certo
lugar-comum na critica a publicagdes deste género em vida, geralmente acusadas
de auto-promogdo mais ou menos descarada. No entanto, nada disto impede que
elas se multipliquem a cada ano (Moura, 2012).

Em Portugal destacam-se vdrias monografias, normalmente associadas a ex-
posicdes: Thomaz de Mello Tom 45 anos de actividade 1928-1973, associado a
exposigio retrospectiva homdnima realizada no Paldcio Foz em Lisboa em Junho
de 1973, Bernardo Marques 1898-1962 de Marina Barrao Ruivo editado pela
Editorial Presenca em 1993%, Sebastido Rodrigues, Designer, associado a expo-
si¢io homénima na Fundagao Calouste Gulbenkian em Lisboa inaugurada em
Julho de 1995, Bernardo Marques 1898-1998: obra grdfica, associado a exposi¢ao
homénima na Funda¢iao Calouste Gulbenkian em Lisboa em 1998, Jodo Ma-
chado e a Criagio Visual de Bernardo Pinto de Almeida editado pelo Campo das
Letras em 2000, Daciano da Costa, designer, coordenado por Jodo Paulo Martins
e editado pela Fundagao Calouste Gulbenkian em 2001, Sena da Silva, coor-
denado por Bdrbara Coutinho e editado pela Fundagao Calouste Gulbenkian
em colaboragao com o Centro Portugués de Design (CPD) em 2009, Antdnio
Garcia, Designer Zoom In / Zoom Out, catilogo da exposi¢io homénima no
MUDE - Museu do Design e da Moda em Lisboa inaugurada em abril de 2010,
Daciano da Costa, professor, virios autores, editado pela Caleidoscépio em 2013,
O design possivel: Eduardo Afonso Dias, 50 anos de profissio, associado a exposi¢ao
homénima no MUDE - Museu do Design ¢ da Moda em Lisboa inaugurada em
abril de 2014, Maria Keil: itinerdrios artisticos, associado a exposicao homénima
no Museu da Presidéncia em Lisboa inaugurada em Julho de 2014, e josé Bran-
dio, designer — Cultura e Prdtica do Design Grdfico, varios autores, editado pela
Fundacao Calouste Gulbenkian em dezembro de 2014.

Ainda que nio seja uma tendéncia muito evidente em Portugal, o formato
tradicional da monografia biogrifica tem caido em desuso em favor de modelos
mais dindmicos. No contexto portugués o primeiro exemplo dessa mudanga é
necessariamente a Colegdo DC, iniciada em 2011, coordenada por Jorge Silva
e editada pela Imprensa Nacional/Casa da Moeda. Até a data os 11 volumes
da Colecdo D sao, por ordem de edigao: R2, Vitor Palla, Pedro Falcio, Paulo
Guilherme, Marco Sousa Santos, Fred Kradolfer, Fernando Brizio, Luis Miguel

27 A Fundagio Calouste Gulbenkian jd tinha apresentado em 1966 Bernardo Marques: Obras de 1950 a 1960
e em 1989 uma exposicio de pintura e desenho de Bernardo Marques, das quais resultaram catdlogo. A Fundagao
Oriente também apresentara em 1991 uma exposi¢io de Bernardo Marques da qual resultou outro catdlogo.
Contudo s6 em 1998 viria a publico uma exposicio exclusivamente sobre a sua obra gréfica.
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Castro, Joao da CaAmara Leme, Roberto Nobre e Carlos Guerreiro. Como Mdrio
Moura (2012) nota, a Cole¢do D inspira-se na série da editora francesa Pyramid,
DesignésDesigner, no formato modesto, portdtil e relativamente barato, mas uma
das primeiras diferencas que notamos entre as duas ¢é a estratégia empregue na
capa. Enquanto na cole¢do francesa a capa representa um trabalho do designer
e a fotografia dos seus olhos (a fotografia completa é encontrada logo a seguir
quando abrimos o livro), na Cole¢do D a capa é tratada graficamente, dando nio
s6 espago de expressdo ao atelier de Jorge Silva como renegando o culto do herdi
a0 mostrar a fotografia do designer apenas no fim do livro, pondo o seu trabalho
em primeiro plano. Outra caracteristica da cole¢io, também notada por Moura
ainda antes do lancamento do volume 4, é a oposigao de nomes histéricos, consa-
grados, e designers mais recentes ndo exactamente desconbecidos. O que a Colegio D nos
permitiu, em Portugal, foi comegar a notar unicidade e coeréncia (Moura, 2012)
a0 longo da obra de designers, apesar de esta ser feita e negociada com clientes.
Esta ¢, alids, uma caracteristica da monografia em design: ao agrupar a producio
de um estidio ou designer sobre um mesmo tecto conseguimos uma leitura e
uma narrativa da sua criatividade, traduzida em elementos de identidade repe-
tidos, que dificilmente seria perceptivel com o trabalho disperso. O melhor da
Colegio D é o seu aspecto mais democrético e acessivel, que mostra a luz do dia a
trabalho de designers que de outra forma estariam condenados ao esquecimento
fora da academia. Sobre isso, escreve Mdrio Moura (2012):

Se esta discussio existe, tem-se limitado em larga medida aos circuitos de investi-
gagdo académica em torno do design grdfico — comunicagoes, teses e encontros — que
pecam pelo seu pouco alcance, mesmo entre a propria comunidade académica. Pouco
se sabe sobre o que foi ou estd a ser feito sobre determinado assunto ou designer. Em
alguns casos, a obra de um designer mais ou menos desconhecido é patrulhada impla-
cavelmente por um grupo reduzido, que a vé como sendo sua, limitando o acesso aos
ndo- iniciados. Assim, se hd muita coisa a ser investigada e escrita sobre alguém rela-
tivamente consagrado — como Vitor Palla, por exemplo —, seria dificil para o comum
dos mortais ter uma ideia de com que se parece a sua obra se néo fossem iniciativas
laicas e despretensiosas como a Colegao D, que compilam de um modo atraente e
democrdtico a obra de designers, trazendo-a finalmente a piiblico.

Outro exemplo de monografia acessivel é a Colegio Designers Portuguesesd,
editada pelo jornal Puablico e pela Escola Superior de Arte e Design de Ma-
tosinhos (ESAD) e que foi vendida com o jornal entre maio e julho de 2016.
Os volumes desta cole¢ao dedicam-se a, por ordem de edigao: Joao Machado,
Daciano da Costa, Sebastido Rodrigues, Joao Abel Manta, José Brandao, Pedro
Silva Dias, Jorge Silva, José Albergaria, Joao Nunes, Francisco Providéncia, Ana
Salazar, Toni Grilo, e Bernardo Marques. O formato dos livros é similar ao da
Colegio Design Portugués que saiu com o Publico alguns meses antes. Também
a Colecdo Designers Portugueses é escrita por varios autores. As capas, da autoria
de Inés Nepomuceno, sdo de cor plana com tipografia a preto e em maitsculas
composta por cima em trés niveis: o nome do designer, que serve de titulo ao
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livro, a cole¢do e o autor, e um resumo do percurso profissional do designer. Na
lateral direita ainda encontramos a categoria a que este designer pertence, no
caso de Jorge Silva, Design Grdfico / Ilustragdo. Os livros sao divididos em trés
partes, Contexto, Vida e Obra.

Outras monografias e publicagies

A Histéria do Design Grifico é uma disciplina que foi conquistando a sua
independéncia da Histéria da Arte. Em Portugal essa independéncia aconteceu
em meados da década de 90, ¢ por isso inevitdvel que os contributos publicados
anteriores a esses anos, sendo os primeiros, estejam incluidos em histérias da
arte. Abordamos aqui monografias temdticas, geograficas e temporais que foram
sendo publicadas dentro do espectro do design.

Manuel Rio Carvalho terd sido um dos primeiros historiadores de arte a
interessar-se pelas chamadas artes menores onde incluimos os antepassados da
disciplina que hoje conhecemos como design grifico. Em 1954 escolhe para
tema da sua tese de licenciatura Tentativa de caracterizacio e valorizagdo de I'Art
Nouveau através das artes decorativas. Duas décadas mais tarde, José-Augusto
Franga (também ele um colecionador) termina A Arte em Portugal no Século XX
publicado pela Bertrand Editora em Lisboa em 1974. Aqui Franca dedica um
capitulo individual nao sé as Artes Decorativas como as Artes Grificas, algo
inédito em Portugal.

Na viragem da década de 80 para 90 surgem contributos da geragio seguin-
te’®. Em 1983 Maria Helena Souto é convidada a escrever um texto sobre deco-
ragao em Portugal para a Grande Enciclopédia Portuguesa Brasileira, em 1989
o texto ¢ estendido e, por sugestio da autora, passa a chamar-se Decoragdo ¢
Design. A edigao ¢é revista em 1990 e 1991. Em 1992 Maria Helena Souto, a
convite de José-Augusto Franga, escreve um capitulo para a Enciclopédia Te-
madtica Portugal Moderno, publicada pela Artes e Letras, chamado Design em
Portugal. 1980-1990 — Dispersio pluralista. Em Fevereiro de 1994 Rui Afonso
Santos termina a sua dissertagio de Mestrado em Histéria da Arte Contem-
porinea na Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas da Universidade Nova
de Lisboa (FCSH) com o titulo O design e a decoragio em Portugal: exposicies e
Jeiras os anos vinte e trinta e em 1995 publica o capitulo O Design e a decoragio
em Portugal, 1900-1994 na Histdria da Arte portuguesa de Paulo Pereira, editada
pelo Circulo de Leitores. No ano seguinte, 1996, Maria Helena Souto obtém
o grau de mestre também pela FCSH com a dissertagao Portugal nas Grandes
Exposicoes, 1851-1900. A fundagio da disciplina de Histéria do Design é objeto
de discérdia por parte destes dois intervenientes: se por um lado o argumento
cronoldgico atribui a criagio da disciplina a Maria Helena Souto, por outro a
densidade e aprofundamento do trabalho faz pender o protagonismo para Rui
Afonso Santos.

A década de 90 vé surgir monografias temdticas e antologias como Design

em Aberto, uma Antologia em 1993 pelo Centro Portugués do Design (CPD),

28 Podemos deduzir que a influéncia de José-Augusto Franca e Manuel Rio Carvalho ¢ crucial neste processo
de passagem do testemunho para a geracdo seguinte. Nas entrevistas que fizemos, Rui Afonso Santos refere-se
a0 primeiro como seu mestre enquanto Maria Helena Souto nos descreve a pesada influéncia do segundo na
sua vida profissional.
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Os Comics em Portugal: uma histéria da Banda Desenhada de Anténio Dias de
Deus em 1997 ou Histéria da Imagem Fotogrdfica em Portugal de Anténio Sena
em 1998.

Na passagem do milénio o CPD langa O Tempo do Design: Anudrio 2000, no
qual Maria Helena Souto dedica um texto, numa abordagem histérica, a uma
retrospectiva de 100 anos do design portugués.

Alguns anos mais tarde, assistimos a um novo crescimento editorial de titulos
relacionados com design grafico. Sao exemplos Histdria do Design em Portugal
I: Reflexies de Maria Helena Souto, 2009, Design grifico em Portugal: Formas e
expressoes da cultura visual do século XX de Margarida Fragoso, 2012. Destaca-se
ainda, em 2015, a Colegdo Design Portugués, coordenada por José Bdrtolo e edita-
da pelo jornal Pablico em conjunto com a ESAD e 0 Ano do Design Portugués.

Histéria do Design em Portugal I: Reflexoes de Maria Helena Souto® peca pelo
titulo um pouco enganador. Nao sé nao é o primeiro de uma série como ¢, no
fundo, uma colectinea de textos que a autora foi escrevendo e que cabem na
categoria da historiografia do design mas que, por si s, ndo conseguem cons-
truir uma Histéria do Design coesa. Leonor Ferrao (2009) escreve em recensio
critica:

Dispersos, subsidios ou contributos para a Histéria do Design em Portugal seriam
algumas das possibilidades para designar esta colectinea de ensaios historiogrdficos de
curta dimensio, redigidos sequramente em momentos diferentes, embora essa infor-
magdo ndo seja disponibilizada ao leitor: falta-lhes um fio condutor, para além do
que ¢é sugerido pelo contexto disciplinar indicado no titulo, apesar de alguns textos se
posicionarem em territdrios de fronteira ou para além da fronteira do campo disci-

plinar do design.

O prefécio, onde a palavra design aparece entre aspas, é escrito por José-Au-
usto Franca. Acerca deste curto texto, Leonor Ferrao (2009) escreve:
& ¢

No lapso de uma respiragio, Franga traga o essencial sobre o pouco que se conhece
de Histéria do Design em Portugal, campo disciplinar que néo é a sua “zona de
conforto”.

Maria Helena Souto” defende uma Histéria do Design generalista e que
entende a pedra lascada como um gesto embriondria do projeto de design®. A
autora dedica grande parte do espago do livro ao contexto da industrializacio
e o seu significado em Portugal, ao crescimento da profissio de engenheiro e s
condi¢des para o surgimento da Bauhaus, reservando também um capitulo para
Bordalo Pinheiro no qual hd espago para mencionar, no final, Cimara Leme.
Dai seguimos para o ensino do design em Portugal, com grande foco no Institu-

de de Arte, Design ¢ Empresa (IADE). Sobre a ligagao entre os capitulos, Hele-

29 A entrevista integral editada a Maria Helena Souto pode ser encontrada no Anexo IV.
30 Souto, M.H. (2009), p. 17: No seu inicio o gesto de lascar a pedra dos Homo sapiens sapiens, cuja importincia

ndo radica apenas no facto de permitir datar a origem do primeiro objero produzido pelo homem, mas também
porque esse gesto contém em si uma capacidade de previsio e, por conseguinte, de projectagio embriondria.
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na Souto refere, em entrevista, que a motivagao para construir esta publicacio
era notar que os alunos, no IADE neste caso, se sentiam a deriva nas unidades
curriculares de Histéria do Design por falta de referentes no que toca ao design
em Portugal. Admite que é uma publicacio modesta, um conjunto de textos,
mas pretendia cumprir esse objetivo especifico, e por isso mesmo, refere, tem
inimeras referéncias bibliograficas auxiliares.

Design Grdfico em Portugal de Margarida Fragosof estd organizado e escrito
rigidamente como uma dissertagio académica. O texto é denso e intrincado e
claramente nao é um livro pensado para o publico geral, ou para a generalidade
do publico do design, apesar de ser aparentemente publicado e vendido com esse
intuito. O tema ¢ partido em vdrios pontos curtos, o que permite a autora fo-
car-se em subtemas muito particulares, ainda que nao os aprofunde muito, mas
apresenta o revés de dificultar muito uma visdo global de como foi o design grd-
fico em Portugal ao longo do século XX. Nesse sentido, se nio estivesse escrito
de forma tao fechada, resultaria melhor pensarmos este livro como um manual
para iniciantes a Histéria do Design: a abordagem ¢ repartida, especifica mas
superficial, o que pode ser colmatado com pesquisa extra a partir das mengoes
no livro. Um dos aspectos mais fundamentais desta publicagio, contudo, sdo as
entrevistas, bastante completas, a vdrios autores significantes: José Pedro Martins
Barata, Anténio Garcia, Anténio Ruella Ramos, Carlos Rocha, Francisco Provi-
déncia, Henrique Cayatte, Jorge Silva, José Brandao, José Candido, Luis Filipe
de Abreu, Maria Keil e Patricia Reis. Este capitulo, de transcrigao e andlise das
entrevistas, representa um registo de oralidade impar e nao deve ser deixado de
ser usado como referéncia para trabalhos futuros.

Ao contrdrio do que acontece neste livro de Margarida Fragoso, a Colegio
Design Portugués9 adopta uma linguagem séria mas menos académica, o que per-
mite uma leitura mais aprazivel e rica dos livros. Trata-se de uma colecio de oito
volumes, os seis primeiros dedicados a historiografia do design de 1900 a 2015
e os dois tltimos ocupados por trés cronologias justapostas, uma de design em
Portugal, uma da Histéria de Portugal e uma de design e histéria internacionais.
Todos os volumes tém cerca de cem pdginas e muitas reprodugées visuais, o que
os torna acessiveis a um espectro de ptblico muito mais amplo e alimenta a cria-
¢a0 de uma cultura do design®'. Um outro ponto positivo é cada livro ser escrito
por um autor diferente, especialista numa determinada 4rea, coordenados por
um editor semelhante. A colaboragio é possivelmente um dos elementos-chave
para descobrir de forma mais eficaz os meandros da Histéria do Design Grafico
em Portugal. Existindo problemas de didlogo e cooperagio dentro da academia,
¢ de louvar um trabalho que tenta inverter essa tendéncia, ainda que dentro das
suas limitacoes. A nivel de estratégia, a colegio opta por uma postura narrativa
a0 longo das décadas, o que a torna mais acessivel por um lado mas acarreta um
certo grau de artificialidade (Quintela, 2016) de que padecem, alids, muitas his-

31 Por cultura do design referimo-nos ao fenémeno que o design despoleta quando se torna uma disciplina
auto-consciente, cujos mecanismos, até agora internos, ganharam também um piblico préprio, que se fascina pelo
design enquanto cultura e comunidade. (Moura, 2010)
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torias do design®”. Nesta narrativa, contudo, ¢ notdrio o contraste de tipologias
de artefactos: se no inicio das artes gréficas as imagens que vemos referenciadas
sao de cardcter mais comercial, 2 medida que nos vamos aproximando do pre-
sente esses trabalhos diminuem consideravelmente para serem substituidos por
outros feitos para clientes culturais. No Ambito da Histéria do Design Gréfico
e das escolhas nela tomadas esse é um assunto muito relevante a abordar, tanto
por ser uma ilagdo a retirar da sequéncia de imagens como por, como alteracio
da prética, dizer muito acerca da evolu¢io da profissio. Finalmente, apesar de
as escolhas nos primeiros volumes serem mais ou menos uninimes, a cole¢io
levantou discérdia quanto as op¢des tomadas nos tltimos, principalmente o que
se debruga sobre o design entre 2000-2015. Quintela (2016) mostra vontade
de ver essas escolhas melhor justificadas, enquanto Moura (2015) exemplifica
que ¢ estranho ver a polémica empresa Boca do Lobo a ser destacada sem uma refe-
réncia as suas prdticas laborais, sublinhando o erro comum de descontextualizar
politicamente o design e, depois, alertando para a mengao vincada de eventos
da ESAD numa publicagio produzida pela mesma, nio tirando o mérito a esses
eventos mas sublinhando que, podendo haver um conflito de interesses na in-
clusao categérica de si mesmos numa Histdria do Design, esse problema devia
ser mencionado.

Quanto a publica¢des periédicas, além da Blue Design, hoje com publicagao
apenas online, encontramos a PLI Arte+Design, publicada pela ESAD Mato-
sinhos desde 2011 e que, a data deste trabalho, conta com seis nimeros. H4
que reconhecer também a importincia de algumas publicacoes periédicas com a
Prelo (publicada pela INCM), apesar de mais centrada em aspectos técnicos das
artes gréficas, e a revista Grdfica 70, embora tenha visto poucas edigoes. A partir
de 2005 os blogues ocupam também o lugar das publica¢des periddicas, alargan-
do o campo da publicagio sobre design; alguns ainda ativos, como o Almanak
Silva de Jorge Silva, sao um exemplo de esforco de partilha e publicagio a partir
de uma colegio privada.

Exposigoes

A exposicao de Sebastido Rodrigues em 1995 na Fundagio Calouste Gul-
benkian (FCG) comissariada por José Brandao ¢ tida como um marco simbdlico
para o design gréfico em Portugal. Desta, tal como da maior parte das que men-
cionaremos a seguir, produziu-se depois um catdlogo. Os catdlogos de exposi-
¢Oes retrospectivas como esta s3o tendencialmente monografias biograficas e por
isso encontram-se separadamente descritos nas pdginas anteriores.

Antes da exposigao de Sebastido Rodrigues na FCG, contudo, importa desta-
car as exposicoes regimentais do Estado Novo, colectivas ou de designers ligados
a0 governo como a exposicao individual 7homaz de Mello Tom 45 anos de acti-
vidade 1928-1973 no Paldcio da Foz em 1973; as exposi¢oes relacionadas com a
industria das artes graficas como a Exposi¢do Nacional de Artes Grdficas em 1913;
exposicoes de acervo ou arquivo como 300 anos do Cartaz em Portugal em 1976
e Cartazes de Propaganda Politica do Estado Novo 1933-1949 em 1988, ambas

32 ver Questoes de método em 1.1. Notas sobre a Histéria do Design como disciplina
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na Biblioteca Nacional; e exposi¢oes importantes para a institucionaliza¢io® do
design como a exposi¢ao de Armando Alves na Escola Superior de Belas-Artes
do Porto em 1964, a 14 e a 24 Exposi¢io de Design Portugués em 1971 e 1973
respectivamente e a exposicao Design e Circunstincia na Sociedade Nacional de
Belas Artes em 1982. Com maior dimensiao, em 1988 a VI Bienal Internacional
de Arte de Vila Nova de Cerveira foi dedicada ao Design Grafico e em 1994 por
ocasiao da Lisboa 94 Capital Europeia da Cultura Tomds Taveira comissaria a
exposicio Design.h

Depois da exposi¢ao de Sebastiao Rodrigues na Gulbenkian elas continuam
a bom ritmo, marcadas por iniciativas de maior peso medidtico como a abertura
do Museu do Design em 1999 no CCB, que passa depois em 2009 para um
edificio préprio na baixa pombalina e adopta a denominagio MUDE - Mu-
seu do Design e da Moda, ou O Tempo do Design. Anudrio 2000. organizada
pelo Centro Portugués de Design. Acrescenta-se ainda a Experimenta Design,
a bienal dedicada exclusivamente ao design, que se inicia em 1999 em Lisboa,
repetindo-se em 2001, 2003 e 2005, em 2008 acontece em Amesterddo e no
ano seguinte, 2009, volta a Lisboa. Acontece novamente em Lisboa em 2011 e
2013, e em 2015 tem a primeira edigao a acontecer em Lisboa e no Porto em
simultineo. Nesta tltima edi¢do, a nivel de retrospectivas do design portugués,
destaca-se a exposicao Desejo, Tensio, Transigdo: Percursos do Design Portugués na
Camara de Matosinhos, no espaco que inauguraria mais tarde como Casa do
Design, a exposi¢ao era composta por dezasseis médulos expositivos autdnomos
que exploravam vérias temdticas dentro do design portugués, tanto de cardcter
histérico como contemporaneo. Esta tltima edigao foi também marcada pela
passagem pelo Porto, uma vez que o evento se mantinha muito focado em Lis-
boa, embora tenha continuado a pecar pela falta de producio de registo de si
mesma, caindo no efémero lugar-comum de se tornar um acontecimento da
moda, algo que Birtolo (2006) j4 apontava como uma falha alguns anos antes.

A nivel de exposicoes individuais, desde 1995, destacam-se Bernardo Marques
1898-1998: obra grdfica na Fundagao Calouste Gulbenkian em 1998, Anténio
Garcia, Designer Zoom In / Zoom Out no MUDE em Lisboa em 2010, O design
possivel: Eduardo Afonso Dias, 50 anos de profissdo no MUDE em 2014, e Maria
Keil: itinerdrios artisticos no Museu da Presidéncia em Lisboa em 2014, entre
outras.

Depois da abertura do MUDE em 2009, a tltima década viu nascer institui-
¢oes dedicadas ao design como o polémico Museu do Artesanato e do Design de
Evora* em 2011 que cura e expde em permanéncia a Colegio Paulo Parra, a Ga-
leria Quadra, inaugurada em 2009 em Matosinhos, uma parceria da autarquia
com a ESAD, que acolheu exposicoes como 1+1 Design Grdfico Jodo Machado +

33 O processo de institucionalizagio do design portugués nestas décadas foi profundamente tratado na tese
de doutoramento de Vitor M. Almeida, Um tempo e um modo: a institucionalizagio do design portugués entre

1959-1974, pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa em 2010

34 O Museu do Artesanato e do Design de Evora nasce da inclusio da Colecio Paulo Parra de design de equi-
pamento num museu ja existente, o Centro de Artes Tradicionais (CAT), contestada por um movimento civil
e cuja controvérsia foi alimentada pelo Ministério da Cultura, que corroborava a opinido técnica de que existia
uma inadequagdo da proposta de criagio de um novo museu, neste espago e em sua substituigio (Cardoso, 2010).
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José Brandio em 2012 ou a Almanaque — Uma Historia do Design Portugués em
Revista em 2013. Também essa parceria com coordenagio de José Bértolo e Jorge
Silva apresentou Colofon, Uma historia ilustrada do design portugués no Museu da
Quinta de Santiago, a exposigao de 500 capas de livros portugueses celebrando
alguns dos melhores capistas portugueses do século XX como Sebastido Rodri-
gues, Jodao Botelho, Victor Palla ou Bernardo Marques. Em 2016 inaugurou a
Casa do Design de Matosinhos em instalagdes no edificio da CAmara Municipal
de Matosinhos e em janeiro de 2017 o Espago ESAD IDEA.]

Voltando um pouco atrds no tempo, ¢ de referir, a exposicio Como se pro-
nuncia design em portugués?, que regressa ao esfor¢o de curar um conjunto de
obras, abarcando um vasto periodo temporal, que permitam identificar tracos
identitdrios do design portugués; e Ensaio para um Arquivo: o tempo e a palavra.
Design em Portugal entre 1960 e 1974, por se tratar de uma exposi¢ao com inten-
¢ao reflexiva acerca da Histéria do Design Portugués, é a exposi¢io no MUDE
em 2015, que tentava isso mesmo, ensaiar um arquivo do design portugués. O
objetivo era, nas palavras de Bdrbara Coutinho, diretora do MUDE®:

(...) a constituigdo de uma exposicio-arquivo ou centro de documentagio do de-
sign portugués, apresentando fontes e recursos para a investigagdo histdrica do design
em Portugal. Falamos de wm arquivo iconogrdfico, documental, audiovisual e bi-
bliogrifico que o visitante pode ir consultando ao longo de um trajecto, passando a
conhecer um tempo e uma ética, os seus intervenientes e as suas instituigoes.

A par de todas estas, para uma arqueologia da exposi¢ao de design portugués,
¢ importante nao descartar a representagdo portuguesa em exposi¢oes interna-
cionais. A investigaco sobre o tema foi feita de forma aprofundada por Rui
Afonso Santos em O Design e a Decoragdo em Portugal: exposicoes e feiras — os anos
vinte e trinta e por Maria Helena Souto em Arte, tecnologia e espectdculo. Portugal
nas grandes exposicoes, 1851-1900, ambas dissertacdes de mestrado.

Note-se que, apesar de a lista de exposigoes parecer extensa, ela nao deve ser
entendida como uma representagio satisfatéria do design grifico em museus
e galerias. Como podemos perceber pelo aumento de esforcos no inicio deste
novo século, é um trabalho em curso e nio uma realidade conquistada. A pre-
senca de design grafico em galerias e museus ainda nao é um exercicio recorrente
e requer, a maior parte das vezes, a presenga de um designer, comissario ou cri-
tico que participe no projeto curatorial e encabece essa tendéncia. Isto porque,
ao contrdrio do que acontece noutros paises da Europa, como a Holanda, que
hd vdrias décadas tém museus do design e conseguiu, ao longo do tempo, sensi-
bilizar o ptblico para as suas questoes®, em Portugal a cultura do design ainda ¢
residual e, mais evidente, centralizada em Lisboa, embora o Porto, e Matosinhos
em particular, tenham vindo a trabalhar arduamente para acompanhar o ritmo.

35 No website do estiidio Pedrita (www.pedrita.net)
36 O melhor exemplo ¢ o Stedelijk Museum Amsterdam, que em 1945 passou a ser dirigido por Willem San-

dberg, um designer e curador que expandiu a cole¢io do museu e iniciou um programa de exposicoes, muitas
delas com foco no design, que puseram o Stedelijk na vanguarda dos museus contemporaneos.
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A raridade da exposi¢ao de design grdfico manifesta-se na falta de valor atri-
buido aos seus artefactos, ou, em resumo, na falta de mercado. Acerca desse
aspecto, Pedro Piedade Marques” diz-me em entrevista:

O Sebastido Rodrigues esteve em exposicio. A tiltima exposicio que lhe foi dedica-
da foi na Gulbenkian. Foi para ai hd vinte e tal anos, depois aparecen aquele catdilo-
go com o design do Robin Fior. Onde é que isso estd?® Onde é que eu posso ver neste
momento, se quiser, um esbogo dele para uma capa do Almanaque? Uma colagem
original? Ver o objeto colado, que faz toda a diferenga. Ver o objeto colado, e é 6bvio
que aqui jd estamos a falar de pegas que estido a montante do processo de reprodugio,
0 coleccionismo em design grifico aceita, alids nio tem outro remédio, colecionar o
objeto reproduzido, mas a matriz é importante também. Mostrd-la, vé-la. E eu creio
que esse mercado ndo existe pura e simplesmente.

Ainda que possamos encontrar eventos com alguma regularidade, achamos
nao existir em Portugal uma exposicao permanente de design grafico ou uma
institui¢ao que assuma como sua misso a preservagao e cole¢io de espélios. Essa
discussao ¢ intima dos colecionadores e faz parte do seu leque de preocupagoes.
Veremos, aquando a andlise dos nossos estudos de caso, como a preocupagio
com o futuro da colegio é recorrente e estreitamente relacionada com a falta de
institui¢des que se dediquem a colegdes de design grifico. Da mesma maneira,
ainda neste capitulo, partiremos da mesma entrevista a Pedro Piedade Marques
para discutir outros aspectos da colegio de design grafico em Portugal, o seu
processo e o seu significado na preservagio de memdria.

O espago da critica e da reflexio

Uma das caracteristicas da constru¢ao da Histéria do Design Portugués, sen-
do uma motivagio recente, ¢ a sua pratica reflexiva. A medida que a investigagio
e 0s avangos acontecem a critica segue-os (idealmente) de perto. Ao mesmo
tempo, a par de publicacoes profusamente ilustradas e monografias, aparecem
algumas edigoes sobre teoria e critica que complementam a disciplina.

Em primeiro lugar é preciso referir que o design em Portugal continua a
tentar definir-se como disciplina. Em 2006 José Bértolo citava a entrevista de
Sena da Silva ao Pablico em 1994 onde este dizia que a afirmacio do design
portugués nos anos 60 tinha sido conseguida a custa de um pretexto de interdis-
ciplinaridade. Como Bartolo afirma, um campo disciplinar nio é uma disciplina
mas uma zona de trocas, de fluxo, entre vérias disciplinas auténomas. Essa con-
digdo inicial instdvel impediu a fortificagao do design enquanto disciplina e fra-
gilizou qualquer experiéncia interdisciplinar que além ou aquém do design o queira

37 A entrevista integral editada a Pedro Piedade Marques pode ser encontrada no Anexo IV.

38 Da produgio de Sebastido Rodrigues que ficou na Fundagao Gulbenkian apenas uma parte foi exposta
em 1995. Neste momento nio ¢ possivel localizar, dentro da fundagio, esse material que esteve em exposico.
Alguns originais de Sebastido Rodrigues pertencem a sua filha, que nio permite que ninguém a eles aceda. A
questdo dos espdlios na posse de particulares, sobretudo familiares, vai ser abordada mais 4 frente aquando o
encontro com os nossos casos de estudo.
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envolver. Um dos resultados dessa fragilidade foi a falta de uma teoria e critica
capazes de pensar o design portugués. Sobretudo na década de 90 essa condicao
criou um desequilibrio entre prética e teoria, uma vez que nio se formou um
corpo de criticos, pensadores e meios de discussdo com a mesma velocidade com
que foram aparecendo ateliers de design e novos cursos superiores®. Nos ulti-
mos anos, principalmente devido a sedimentacio do espago dos blogues como
meios legitimos e democrdticos de discussao, esse corpo critico tem vindo a ser
construido lentamente. Contudo a manifestacao ainda ¢ feita sobretudo online,
continuando o espaco da critica, especialmente no que toca a suportes editoriais
especificos e eventos de discussao, bastante atrds da especializagdo, da explosio
de novos ateliers, da evolugao do design e da sua cultura em Portugal (Bértolo,
2006). Nio assumimos que tenha existido, antes do final do século XX, a neces-
sidade de teoria independente da pritica. O pés-modernismo trouxe a ideia de
que a fronteira entre teoria e pratica é esbatida e que uma e outra se contaminam
até & indistingdo, se para disciplinas formadas isto significa uma recessdo a um es-
tado de interdisciplinaridade, para o design, que nio chegou a atingir o estatuto
de disciplina auténoma, isto significa um impedimento a qualquer defini¢ao de
limites disciplinares (Bartolo, 2000).

Em 2006 Bdrtolo escrevia que mesmo ndo havendo produgcio tedrica propria, os
agentes de design em Portugal (designers, professores e alunos de design) véo revelan-
do um gradual interesse pelas reflexoes que o criticismo projectual mais recente tem
vindo a construir. Por observagio dos ultimos dez anos podemos concordar que
isso mesmo se passa: quer a publica¢io de Design em tempos de crise (Mdrio Mou-
ra, 2011) quer de Design et al (Emilio Tavora Vilar, 2014) sdo sinais da existéncia
de um nucleo de interessados em critica e reflexdo sobre design. A par disso, a
Faculdade de Belas-Artes de Lisboa (FBAUL) comega a aproveitar a ocasio das
Exposicoes de Finalistas de Design de Comunicacio, que se separarou da expo-
sicao de finalistas de Artes Plésticas e transformou em evento de média dimensao
acolhido em espagos da cidade, para a publicacio de um catdlogo com algum
peso critico dos alunos ao préprio ensino do design, alimentando uma prética
consciente e reflexiva a0 mesmo tempo que se disponibilizam publicagées de
valor acrescentado para o publico. Como consequéncia sio importantes destacar
P —pardgrafo. (Finalistas, FBAUL de 2014) e principalmente Agora, Irrepetivel
(Finalistas, FBAUL de 2015). O mesmo nio acontece na Faculdade de Belas
Artes do Porto (FBAUP), onde as Exposi¢oes de Finalistas tenderam, nos dlti-
mos anos, a ter impacto apenas a nivel das Artes Pldsticas e com falta de registo
critico sobre elas. No Porto, foram excep¢io os dois anos do projeto Close-up, de
Mircia Novais, que elevou a exposicao de finalistas de Design de Comunicagio
da FBAUP (e no segundo ano também da ESAD) a um evento com maior pro-
jecgao e do qual resultou um registo mais cuidadoso.

Apesar destes alguns exemplos de publica¢oes e eventos, em Portugal o prin-
cipal veiculo para a critica em design s3o os blogues. Mais ou menos contempo-

39 Merecem mengio os Cadernos do Design do Centro Portugués de Design, publicados entre 1991 ¢ 1996 ¢
o livro Design ¢ Mal-estar de Daciano da Costa, 1998.
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raneos entre si assinalam-se os blogues Designer X (inicio em 2004), Reactor de
José Bértolo (inicio em 2006), 05031979 de Frederico Duarte (inicio em 2004)
e Ressabiator de Mério Moura (inicio em 2004). Dos quatro apenas o ultimo
continua activo mas os arquivos de todos podem ser encontrados online.

O Designer X é um blogue de autor anénimo, enquanto os outros trés tém au-
tores que, nos ultimos anos, foram ficando cada vez mais presentes no centro da
discussao sobre design, tanto por textos que escrevem que extravasam O espago
do blogue (as crénicas de Frederico Duarte no Priblico), como por participagdes
em iniciativas de grande dimensao (José Bartolo e o Ano Portugués do Design),
como pela postura ativa que mantém em publicagdes, exposicoes e conferéncias
(Mério Moura com a exposigao Pdginas Inquietas®, o livro Design em tempos de
crise, € a Monumentinea).

Surge mais tarde outro grupo de blogues, menos ligados a critica ¢ mais li-
gados a preservagao da memoria em artefactos de ephemera: Montag de Pedro
Piedade Marques (inicio em 2007), Restos de Colecdo de José Leite (inicio em
2009) e o Almanak Silva de Jorge Silva (inicio em 2011). Todos estes continuam
activos.

Como exemplos de um renovado interesse geracional em critica do design
vale a pena mencionar Isto ndo é uma tese!, o blogue (parado, mas ainda online)
de Joana&Mariana aquando o desenvolvimento da sua dissertagao de mestrado,
e o Biomorphism, blogue de Guilherme Sousa inciado em 2012 e frequentemen-
te atualizado. O Biomorphism é certamente um bom melhor exemplo dos resul-
tados cultivados pelos blogues de Mdrio Moura, José Bértolo e Frederico Duarte
numa nova geragao que nio se limita a mimetizd-los mas antes argumenta as
suas préprias opinides e levanta novas questoes acerca do design, do ensino e da
politica.

Investigagio académica, coldquios e conferéncias

A investigacdo académica representa a maior produgio de conhecimento de
todos estes pontos. Especialmente na era pds-Bolonha e com o aumento do
ndimero de alunos de mestrado, a quantidade de dissertacoes que sdo produzidas
todos os anos chega facilmente as centenas. Juntamos-lhe as teses de doutora-
mento. Claro que nem todas abordario temas que contribuem directamente
para a construgao da Histéria do Design Portugués, mas muitas delas o fazem,
uma vez que oferecem uma oportunidade de especificagio num tema que outros
formatos nao permitem.

Dentro desta produgio académica acabamos por ter categorias semelhantes
as que definimos aqui: existem dissertagoes de cardcter biografico (como A praxis
e a teoria no design grdfico de Robin Fior, doutoramento de Maria Jodo Bom,
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2013), outras monogra-
fias de cardcter temporal, geogrifico ou de objeto (Um tempo ¢ um modo: a
institucionalizagio do design portugués entre 1959-1974, doutoramento de Vitor
M. Almeida, Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2010; Brand

40 Pidginas Inquietas: Sobre documentos insubmissos, uma exposigao no Espago Mira, em Campanha, no Porto.
Concebida por Mério Moura e Susana Gaudéncio em 2016. Na folha de sala: Apresentam-se aqui publicacies
cujos temas sio politicos, sociais ou subversivos. E cujo aspecto grdfico chama a atengio. lenta-se perceber se a sua
politica se alicerqa—ou ndo—nas suas formas grdficas, no seu formato, nos seus materiass. E apenas isso.

46



Enquadramento

Archives: The rescuing of locally specific brand imagery as a graphic design response to
the globalization of visual identity, doutoramento de Pedro Carvalho de Almeida,
Central Saint Martins, Londres, 2012; ou Oficina Alvares Ribeiro: uma Jfamilia
de impressores, editores, livreiros e papeleiros, do Porto e de Vizela, do século XVIII
a0 XX, doutoramento de Antero Ferreira, Universidade de Barcelona, 2003),
de cardcter reflexivo e instrumental (Novos espagos de intermediacio cultural e
partilha de conbecimento: uma reflexio acerca dos blogues sobre design em Portugal,
artigo de Pedro Quintela para o VIII Congresso Portugués de Sociologia, 2014
ou O Novo Ciclo de Vida dos Objetos Grdficos. Museu Virtual do Cartaz Cultural,
disserta¢do de mestrado de Silvia Rala, Faculdade de Arquitectura da Universi-
dade Técnica de Lisboa, 2013).

Em entrevista a Helena Barbosa sobre a quantidade de investigacio produzi-
da e a necessidade da sua sistematizacao, lembra:

Na década de 90 nio havia doutoramentos na nossa drea, nio havia nada. A
quantidade de escolas que existe no pais e a quantidade de mestrados e doutoramen-
tos que vai aparecendo... Porque hd um conjunto de pessoas a trabalhar nesta temd-
tica que nds desconhecemos. Vou-lhe dar um exemplo muito simples para perceber o
que estou a dizer, em termos de mestrados e doutoramentos néo sei quantificar, mas
por exemplo licenciaturas nds temos por ano 1400 licenciados em design em vdrias
escolas do pais. 1400 licenciados. Agora se nds imaginarmos que mestrados e douto-
ramentos, claro que a propor¢do ndo é tio grande, mas por ano... Nio sei, seja 500.
A quantidade de trabalho, por ano!, que é produzido e que néo é divulgado.

De todos os contributos ao crescimento do design portugués é na investi-
gacdo académica que mais se nota a dificuldade de organizacio, por um lado
pela quantidade de trabalho produzido, por outro pela falta de plataformas de
didlogo entre as universidades. J4 Antero Ferreira, entrevistado como coleciona-
dor, me referia: ndo tenho tempo jd, nem paciéncia, fiz isso durante muito tempo, a
ver o que as pessoas estio a _fazer. Mal tenho tempo para tratar dos meus, vou ouvir
agora os outros. Nio é por desprezo, é porque ndio consigo, tenho de ter prioridades.
Acompanhar a produgio académica em design é um esforgo considerdvel se nao
se criarem mecanismos préprios de selecio ou se ndo se estiver dentro do meio
e a investigacdo ndo vier ter connosco. Quase todos os entrevistados para este
trabalho sao professores universitdrios mas, mesmo estando em contacto directo
com a academia, é uma tarefa ingléria estarem a par de udo aquilo que é produ-
zido. Quanto 2 filtragem, sendo uma obrigagio do préprio, depende se existe a
disponibilidade para a fazer.

A nivel de encontros, coléquios e conferéncias, ¢ muito dificil apontar um
evento que tenha como tema exclusivamente o design portugués. Nos variados
acontecimentos que se vdo desenrolando na esfera do design nacional tornam-se
mais relevantes mencionar eventos como Falando do Oficio (1986) as Personal
Views (2003-2013, organizadas por Andrew Howard), os Encontros de Design
de Lisboa (em 2016 na sua terceira edi¢io), o AGI Open (2010 na Casa da Ma-
sica, organizada pelos R2), os OFFF em Portugal (Lisboa 2008 e Ociras 2009)
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ou mesmo o Encontro Nacional de Estudantes de Design (inicio em 2012, com
comissdo organizadora rotativa mediante candidatura), além de situacoes locais
nas vdrias universidades ao longo do pais como o Tudo isto é design na FBAUD,
as conferéncias de mestrado na ESAD, o Arcada na Escola Superior de Estudos
Industrias e Gestao (ESEIG), o Comunicar Design nas Caldas da Rainha, o Ciclo
Conversas Design+Multimédia na Universidade Coimbra ou as Conversas de Lis-
boa que nio sio exclusivas sobre design mas onde participam muitos designers.
Todos estes eventos, apesar de nao reflectirem directamente sobre o passado do
design em Portugal, participam (e sdo essenciais) no mecanismo de criagio de
puiblico e massa critica para o crescimento futuro da disciplina.k

A representagio do design em Portugal

Quintela (2013, p. 8) escreve que as politicas piiblicas para o design no Portugal
democrdtico podem ser consideradas hesitantes e irregulares. Ao longo das décadas
assistimos a uma sucessao de entidades de promogio do design portugués, em
vérias medidas. Ainda no Estado Novo, o INII (Instituto Nacional de Investiga-
¢ao Industrial) surge em 1957 como forma de valorizagio do sector industrial.
Naio existiu até hoje, da mesma maneira, uma entidade exclusivamente direc-
cionada para o design gréfico. Em vez disso vimos surgir o Centro Portugués de
Design (CPD) sob a tutela do Ministério da Industria e o Instituto do Comércio
Externo de Portugal (ICEP). O primeiro funcionou de 1985 a 2013, represen-
tando o design portugués internacionalmente e tentando promover a atividade
através de concursos, acgdes de sensibilizacao (como as Campanhas de Sensibili-
zagao para o Design durante os anos 90), criagio de uma biblioteca especializada
em design, realizacio de semindrios, conferéncias, exposicoes e publicages, en-
tre outros projetos desenvolvidos com multiplas parcerias. Acerca do final destas
duas entidades Bértolo (2012) reflecte:

Desde o fim do Instituto Nacional de Investigagio Industrial (INII), no inicio
dos anos 70, que ndo existe em Portugal um organismo piiblico capaz de empregar
e enquadrar jovens designers; os concursos do Jovem Designer, morreram na morte
lenta do ICEP e no cansago da sua impulsionadora (Madalena Figueiredo) e torna-
ram-se coisa obsoleta com a visibilidade constante do trabalho — muito de inegdvel
qualidade — de jovens designers nos Flickr e Behance. A situagio hoje néo é md, é
péssima. Mesmo a decisio de emigrar, obriga a wum maior esforco individual, com a
gradual extingdo das bolsas e programas de apoio & investigagio e a criagdo.

O CPD encerrou atividade no final de maio de 2013 por incapacidade de
conseguir autonomia financeira. O ICEP foi extinto em 2007 e aglutinado na
Agéncia Portuguesa para o Investimento, passando esta a chamar-se Agéncia
para o Investimento e Comércio Externo de Portugal. Entre outras iniciativas, o
ICEP foi responsével pela promogao do Concurso Jovem Designer. Em ambos
os casos nao foi atingida uma presenca politica de representagao de designers na-
cionais, especialmente porque as estratégias tenderam a direccionar-se mais para
as préticas do mercado de trabalho do que para questées internas da disciplina e
da sua componente mais politica e social.
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Existem duas associacoes de designers em Portugal: a Associacio Portuguesa
de Designers (APD), criada em 1976, e a Associagdo Nacional de Designers
(AND), criada em 2003. Em muitas 4reas isto seria objeto de conflito, mas
como designers parecemos condescender com as duas associagées (Bartolo, 2012)
sem problema a sua existéncia simultinea.

A APD resultou de reunides sucessivas de um grupo de designers que, a se-
melhanca do que aconteceu com outras profisses no pés-25 de Abril, assumiu
o compromisso de afirmar e dar voz ao design portugués*. Com o passar do
tempo a sua atividade foi esforecenco. Contactado por email, Anténio Lacerda,
o presidente em fungées da AND explica:

Entre 1995 ¢ 2003/2004 a APD esteve inativa, e chegado o ano de 2003 um
conjunto de profissionais de Design, sentindo os primeiros eféitos da crise econdémica
que comegavam a afetar os Designers, a APD voltou também a surgir com uma nova
vaga de Diretores, em simultineo quase com a constitui¢io da AND.

As duas associagoes uniram esfor¢os nos anos seguintes para iniciar um pro-
cesso de legislagio da profissao de designer e eventual criagio de uma Ordem
dos Designers, um tema fracturante dentro da drea. O objetivo principal de criar
uma Ordem dos Designers é garantir que a formagdo superior em design deve ser
a regra para a obtengdo do titulo de designer, reconhecendo igualmente a necessidade
de definir critérios transparentes para contemplar excegies dentro de um quadro que
resulte da vontade da classe profissional em design, como explica o presidente da
AND. No fundo trata-se de regularizar quem pode fazer design e porqué. Se
para alguns designers ¢ a solugao para que trabalhar em design nao seja tao difi-
cil, ou tao precdrio, ou exija lidar com concorréncia desleal, nao deixa de ser um
assunto que levanta problemas a vérios niveis. Como expoe Mdrio Moura (2011
e 2011b) em cinco pontos mais um:

1. O design é, no fim de contas, uma questio de gosto. Esse gosto é definido a cada
momento por uma discussio priblica. Limitar essa discussdo piiblica a quem tem um
curso € limitar o alcance do proprio design.

2. Em dreas como o design grdfico, a distingdo entre amador e profissional é de-
masiado vaga. Assumindo-se que o design fica limitado a quem tem um curso, deverd
ilegalizar-se a produgio desregulada de sinais a dizer que magos de cigarros s6 ao
balcdo, de teses de mestrado paginadas em Word, de lettering autocolante usado em
instalagoes num museu de arte contemporinea?

3. Se o exercicio profissional do design se distingue apenas pela existéncia de um
pagamento ou de um contrato, se é apenas definido por estruturas de regulacio e
organizagio do trabalho definidas pela lei geral e que néo se limitam ao design, este
pode perfeitamente ser regulado pela lei geral. Ou seja, exceptuando questoes de gosto,

41 A representatividade do design em Portugal tem raiz histdrica nos sindicatos de tipégrafos e luta hoje por se
afirmar depois da separagio do design grafico da produgio grifica e da transformagio do design em disciplina
e servigo. Joana e Mariana publicaram um texto sobre o assunto em 2012 na revista PANGRAMA, disponivel
online.
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ndo é preciso um conbecimento especializado para formar juizos técnicos, legais ou
éticos sobre design.

4. E por falar de ética: uma ordem nio pode impedir alguém de fazer um or-
camento mais barato do que nds, exactamente pela mesma razdio que é ilegal as
gasolineiras combinarem um preco minimo: porque lesa os interesses do consumidor.
A concorréncia s6 néo é ética quando é desleal, e fixar artificialmente um prego mi-
nimo é, por definigdo, desleal.

5. Limitar o exercicio do design a quem tem um curso iria deixar de fora designers
talentosos e marcantes que ndo tém um curso — exemplos cldssicos: David Carson ou
Dave Eggers. Argumentar que se pode incluir excepcionalmente pessoas com uma
obra marcante sé demonstra que a qualidade néo se mede apenas pelo curso.

(..)

6. Um dos argumentos invocados para formar a ordem é o da “massa critica” — jd
hd dezenas de milhares de designers formados em Portugal. Fazendo parte de uma
ordem esses designers poderiam livrar-se da concorréncia de amadores, de habilidosos,
dos inevitdveis arquitectos, etc.

(.)

Depois de uma peti¢io lancada online o ano passado, o projeto da Ordem
dos Designers parece parado mas a AND tem-no assumido como a sua bandeira.

No esfor¢o de criagio de uma Ordem, nos Gltimos anos a rela¢io entre as
duas associacées solidificou-se e recentemente volta a ser a AND a mostrar-se
mais ativa, como diz o presidente da associa¢io:

A certa altura a colaboracio entre a APD e AND tornou-se efetiva, criando-se
um consenso na estratégia conjunta adoptada pelas duas associagoes para a obtengdo
de wuma Ordem dos Designers, chegando a firmar um protocolo com a AND para
esse mesmo efeito.

Cerca do ano de 2014, a APD ficou novamente sem corpos sociais efetivos, fican-
do a AND como tinica associagdo profissional de designers em Portugal a trabalhar
estes assuntos em prol dos Designers Portugueses.

Esta representacio repartida do design em Portugal é simbélica do funciona-
mento interno da profissao. Divisoes, hierarquias e falta de didlogo sdo proble-
mas comuns, aparentemente sem justificagio num meio pequeno, mas ¢ pro-
vavelmente a prépria dimensio do design em Portugal, a reduzida importincia
institucional (comegando pela lenta extingdo do CPD), a estreita rivalidade e
a sensagdo de que todos se conhecem que muitas vezes cria esta representagio
deficiente da profissao.

Em 2014/2015 foi apresentado o Ano do Design Portugués, uma iniciativa
da Secretaria de Estado da Cultura e do Ministério da Economia, com a ESAD
como parceiro oficial. O Ano do Design significou sobretudo uma tentativa de
consolida¢io e divulgacio ao grande publico do que é o design. Imediatamente
¢ dificil perceber os seus resultados, mas a longo prazo, e se o registo do projeto
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se mantiver online, talvez se percebam boas consequéncias em novas geragoes de
designers portugueses.

Projetos e multimédia

O Ano do Design Portugués foi alvo de vdrias criticas, grande parte delas ad-
vindo da falta de participagdo colectiva dos designers e escolas na iniciativa, que
se afirmava global com pompa e circunstancia. O projeto incluiu a publicacio
da Colecio Design Portugués com o Publico e apresenta um site (designportu-
gues.pt) onde se propde a aglomerar investigagao e a fazer um levantamento e
uma sistematizagio do design nacional, dos seus protagonistas e, a partir dai, pro-
ceder a partilha desses dados e & sua comunicagio a escala nacional e global, como
escreve Guta Moura Guedes na pdgina. Este levantamento foi incentivado pela
inclusao no site de duas dezenas de estiidios/designers e pretende-se que sejam os
préprios designers a continuar o trabalho num sistema de auto-registo. A ques-
tao ¢ saber que critérios sao usados para escolher esse primeiro levantamento que
¢ langado com o site (Moura, 2014), e saber que critérios (e quem os aplica) para
a confirmagio de registos no site. A dltima noticia no site do Ano do Design
Portugués foi publicada em novembro de 2015.

Fazer um levantamento dos designers portugueses no activo era também o
objetivo do projeto Dizer Design, uma série de videos e dados que pretendiam
trazer alguma luz sobre o design grifico portugués fora das grandes cidades, os
seus sucessos e dificuldades®. O seu brago direito, o Dizer Demografia, permitia
que todos os designers portugueses a trabalhar em qualquer lugar do mundo se
registassem!. Era uma espécie de censos do design. O projeto assumia-se mesmo
como, o recenseamento dos designers portugueses. O website do projeto (htep://
dizer.de/sign) encontra-se encerrado e os seus tnicos vestigios sdo a pdgina ho-
moénima no facebook e noticias avulsas. Acerca da criagao e extingao do projeto,
Eduardo Nunes (criador do projeto) diz-me numa breve entrevista por email:

O Dizer Demografia, embora tendo surgido originalmente como uma ferra-
menta de apoio a essa investigagio, acabou por ganhar contornos ligeiramente mais
ambiciosos. O objectivo, na altura, era o de conseguir recolher um volume de dados
considerdvel, que nos permitisse ter uma ideia dos padroes de movimentagio dos
designers portugueses em Portugal e no mundo, e devolver todos os dados recolhidos i
comunidade, de forma livre e aberta — o que, como perceberds, nio é uma decisio
economicamente muito interessante ou sustentdvel, o que justifica essencialmente a
sua extingdo. Como o projeto foi iniciado em contexto académico, havia a ambigio
de assegurar a sua continuidade através do recurso a bolsas de investigagio ou fundos
comunitdrios mas, de forma francamente irdnica, o facto de o projeto ter sido inicia-
do em Coimbra e nio em Lisboa ou Porto acabou por contribuir significativamente
para que isso ndo fosse possivel.

Quando Eduardo Nunes teve a primeira ideia para o projeto, em 2010, di-
zia-se que o CPD estaria a desenvolver algo semelhante, por isso Eduardo dei-

42 Alguns videos podem ser vistos na plataforma vimeo em https://vimeo.com/eduardonunes
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Xou 0 projeto em stand-by e tentou entrar em contacto com o CPD propondo
uma possivel colaboracio. Sem obter resposta e com a extingio do CPD decidiu
avangar, juntando-se a Luis Miguel Mendes, e criar o Dizer Demografia. Em
2011, Eduardo Nunes defendeu o projeto de mestrado Dizer Design: O design
grdfico periférico portugués e em 2013 Luis Miguel Mendes defendeu o Dizer
Demografia como projeto de Mestrado em Design e Multimédia, orientado por
Eduardo Nunes. Eduardo refere que a adesio foi bastante promissora e que a data
da defesa do projeto de mestrado de Luis Miguel Mendes tinham cerca de 2000
registos.

Também um projeto de diretério contemporaneo era o Colber (http://colher.
net), cujo arquivo (2010-2013) ainda pode ser consultado online. O Colher as-
sumia-se como uma plataforma de divulgacdo do trabalho de estidios, estudan-
tes e designers em Portugal. Com o passar do tempo, contudo, o Colher significa
uma cristalizagio de amostra do design grafico em Portugal entre 2010 e 2013.

No que toca a arquivos histéricos de design portugués online encontramos o
site da UNIDCOM-IADE (Unidade de Investigagao em Design de Comunica-
¢ao do IADE), um sitio de arquivo sobre Design em Portugal (1960-1974) onde
nos ¢ apresentada uma cronologia bem como informagao mais detalhada acerca
das primeiras exposicoes de design portugués. O foco ¢ o design industrial®.

Importa também referir o SINBAD-UA (Sistema Integrado de Biblioteca e
Arquivos Digitais) e (parte) da colegio de cartazes da Universidade de Aveiro
que se encontra ji disponivel online. A colegao é uma doagao privada de Fran-
cisco Madeira Luis e foi objeto de estudo da tese de doutoramento de Helena
Barbosa que, em entrevista, me diz que a colegio estd em processo de organizagdo
e vai demorar anos a ser organizada porque é um espdlio muito grande. O arquivo
nao pode ser visitado no local, pelo que o dGnico contetido ptblico é aquele que
encontramos disponivel e organizado no site do SInBAD. Sobre esta transfe-
réncia para um arquivo digital, Helena Barbosa mostra-se reticente acerca da
utilidade destas imagens para investigacao em design, de facto o material estd ld
mas é complicado fazer investigagio porque ali os meios disponibilizados, digamos,
as ferramentas disponibilizadas a nivel de contetido néo sio os melhores para quem
Jfaz investigagdo. 1ém de melhorar [a ferramenta de pesquisal, diz-me.

Por dltimo inclui-se nesta categoria o programa de televisao Design PT, coor-
denado e apresentado por Isabel Lopes Gomes* e que estreou em margo de
2016 na RTP2, onde os treze episédios foram exibidos semanalmente™. Apesar
das suas vérias falhas, o programa representa, num canal generalista em horério
nobre, um acesso sem precedentes aos referentes do design em Portugal. No to-
tal de canais RTP e contando com a reposigao que a RTP2 fez durante o verao,
estima-se que o Design P71 tenha alcangado mais de 400 000 espectadores. Isabel
Lopes Gomes, a criadora e apresentadora do programa, menciona vérias vezes
durante a nossa entrevista que este é um primeiro esforco na representagio do
design portugués em televisdo e que outros certamente véo, e devem, continuar
o trabalho comegado. A caracteristica mais curiosa do Design PT é a opacidade
do critério de escolha dos designers presentes e essa foi a pergunta orientadora

43 Acessivel em http://unidcom.iade.pt/designportugal/

44 A entrevista integral editada a Isabel Lopes Gomes pode ser encontra no Anexo IV.
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na nossa entrevista com Isabel Lopes Gomes. Acerca desse processo de escolha,
diz-me:

(...) os critérios (...) [foram] wuma coisa muito flexivel, foi perceber, nio sendo eu
desta drea, fazer investigagdo, perceber quais seriam os designers, no momento, que
estavam a fager um trabalho que merecia ser referido nas vdrias dreas, a histéria
jd estava mais ou menos feito o levantamento, jd era dado adquirido, o presente é
muito mais dificil (...). Mas a partir do que foi publicado, e do que se estd a fazer
no momento, [procurou-se] tentar perceber quais eram os exemplos que mereciam ser
referidos, com base também naquilo que os prprios consultores referiram ser o mais
importante.

Isabel Lopes Gomes refere também que nao havia apenas um tema por pro-
grama, mas vérios, procurando-se expor em cada episédio uma pluralidade de
dreas, geragoes e modos de fazer, que vem, diz-me, da exigéncia da linguagem e
do tempo televisivos. O programa, apesar de ter sido criado por ela e auxiliado
por Miério Moura e José Bdrtolo como consultores, também evoluiu da nego-
ciagdo com a direc¢io de programas da RTP, marcado por aquilo que a direccao
considerou ser acessivel para um canal generalista. O objetivo conjunto que pro-
curou ser cumprido era mostrar a polivaléncia, diversidade e riqueza do design que
se faz em Portugal.

E em entrevista que Isabel Lopes Gomes me diz que teria preferido fazer um
programa com uma reflexio mais extensa, e que se focasse, por exemplo, num
s6 designer. De facto, apesar de ser um programa apelativo a um publico geral,
¢ um formato que fica aquém das expectativas pela falta de profundidade e pela
quantidade (em vez de qualidade) de temas e rubricas em cada episédio.

Essa amdlgama de assuntos era sobretudo curiosa para mim conhecendo o
trabalho dos consultores do programa, sabendo que provavelmente nao defen-
deriam todas as opg¢des tomadas. O critério torna-se claro quando Isabel Lopes
Gomes conclui a minha questao:

Em termos de trabalho, acho que nio deviamos aprofundar muito essa questio,
tanto do Bdrtolo como do Mdrio Moura, porque ndio foi muito participativo. Foram
algumas opinioes, avulso. Em termos da estrutura do programa eu fui de facto mais
responsdvel pelas escolbas e pela estrutura.

O programa Design PT tem muito mérito no que diz respeito a difusio da
disciplina e ajuda a levantar a cortina sobre o que fazem os designers em Por-
tugal e quem s3o, mas como documento é um conjunto de escolhas pessoais.
Fiquei convencida que a prépria Isabel Lopes Gomes ¢ atenta as criticas e estd
consciente das limitagoes do programa. A melhor forma de entendé-lo, julgo, é
exactamente como Isabel refere no final da nossa entrevista: como um ponto de
partida que outros terdo de continuar.

Um tema que tentdmos explorar durante as entrevistas que fizemos foi quais
os entraves ao avanco da investigagio em Histéria do Design e se estamos mais
perto de conseguir uma publicacio que ambicione compilar todo o conheci-
mento que temos até hoje sobre o design gréfico. Maria Helena Souto explica:
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Quando pensa nos italianos, por exemplo, os italianos tiveram um senhor que se
chama Renato DeFusco que publicou uma obra magna que se chama mesmo A His-
téria do Design Italiano. Mas nds ainda néo fizemos isso e ainda estamos a construir.

Diz-me que o caminho serd juntar os suspeitos do costume e outros novos
e através da colaboragio da drea de especializagio de cada um construir esse
grande trabalho. Helena Souto acredita que esse trabalho deve ser feito para a
Histéria do Design antes de nos especializarmos na Histéria do Design Grifico.

Rui Afonso Santos® é optimista e diz-me que nio hd entraves, nio depois do
caminho ser aberto pela Colecdo Design Portugués. Diz-me que estamos cada vez
mais perto [de conseguir fazer esse grande trabalho de sintese], agora tem que ter
uma excelente direcio de edicio, e é preciso escolber os colaboradores.

José Birtolo estd atualmente a trabalhar numa histéria concisa do design
grifico em Portugal, que a ser publicada aproximar-se-4 desta concretizagao de
conseguir resumir o conhecimento produzido.

Além desta histéria concisa (ou de outras histdrias concisas) fard sentido no
século XXI ambicionarmos construir uma obra magna? A questao que se coloca
¢ exactamente esta. A Internet matou a enciclopédia, fard sentido insistirmos
num modelo monolitico ou isso ¢ correr atrds do tempo? Hd uma determinada
perspectiva sobre este assunto da Grande Histéria do Design que nos faz sentir
velhos e atrasados, como se estivéssemos a tentar seguir a linha do comboio que
perdemos em vez de tentarmos logo um meio de transporte alternativo.

1.2.2. Preservagdo de memdria e as colegoes de design grdfico portugués

Quando falamos de preservagao de memoria referimo-nos nao sé ao processo
de resgate de artefactos e acontecimentos do passado como do registo e sistema-
tizagdo dos acontecimentos e artefactos do presente. A segunda facilita, a longo
prazo, a tarefa da primeira.

Pedro Quintela (2013) considera que estamos a passar, desde os anos 90, por
um processo de patrimonializagdo, que significa a recuperagio, selegio, divulgacio
da Histéria do Design em Portugal e de alguns dos seus protagonistas e a construgdo
de um novo discurso em torno da memdria e do patriménio do design em Portugal.
Esta ideia estd em concordancia com o aumento de iniciativas relacionadas com
a Histéria do Design em Portugal, como vimos nos pontos anteriores, mas a sua
consciéncia recente significa que o trabalho de escavagao desses artefactos ¢ mais
complexo — nao existia, como ainda nio existe, literacia visual que suporte esta
investiga¢do e crie um mercado, uma rede, onde os objetos de design grafico nao
estao perdidos. O primeiro agente neste ato de procurar os objetos perdidos ¢ o
colecionador.

Sobre o colecionador de design grifico em Portugal, Pedro Piedade Marques
diz, em entrevista para esta dissertagao:

Hd uma certa endogamia porque é muitas vezes um antigo aluno de um desses de-
signers [mais conhecidos que terd o espélio dele]. Por exemplo, certamente se vocé

45 A entrevista integral editada a Rui Afonso Santos pode ser encontrada no Anexo IV.
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quiser conbecer pegas e eshogos do Camara Leme terd que ir falar com o [Henrigue]
Cayatte. (...) Ainda é um processo, como muita coisa em Portugal, muito endogimi-
co, anda muito no mesmo sitio. Agora tente explicar a uma pessoa que estd de fora
(...) porque é que (...) no meio daquela papelada toda vai aquele cartaz, porque é
que ndo vai a pecinha de bronze, porque é que vai aquele pedago de papel com 40 ou
50 anos, jd com uns buraquinhos de bicho? O que é que tem de valor? Isso é muito

dificil explicar.

Este processo de resgate e de construgio de um novo discurso em torno da
memoria grifica portuguesa nao sé é ainda uma novidade como, regra geral,
se mantém exclusivo ao meio restrito dos designers, tanto porque s6 eles com-
preendem e apreciam os objetos graficos como porque, salvo raras excepgoes,
todos os objetos estdo na posse de privados, muitos deles familiares, herdeiros
ou amigos. A meméria do design grafico em Portugal nao é democrdtica, ¢ mo-
ndrquica: mantém-se dentro de um restrito grupo de pessoas, familiares ou da
mesma familia profissional (do mesmo atelier, por exemplo, como acontece com
Camara Leme e Henrique Cayatte), passando por heranga, raramente sendo ex-
posta, tanto aos olhos ptblico como aos bolsos de compradores e colecionadores
no geral. Este acesso condicionado explica porque é que grande parte dos cole-
cionadores de design grafico sio também designers. Com isto, o colecionador de
design grafico portugués sabe que construir a sua colecio inclui o mapeamento
dos objetos até a sua fonte, ou seja, inclui encontrar os herdeiros ou a familia
sobrevivente de um designer se ele j4 nio for vivo. E uma situagdo que, veremos
mais a frente, os nossos entrevistados mencionam recorrentemente.

Ainda que parega pejorativo, também é verdade que, se esta monarquia nio
se prolongasse,  falta de interesse do ptblico e havendo poucos colecionadores
de design gréfico, muitos mais objetos nio teriam sobrevivido até hoje. Se este
circulo fechado pode ser entendido como elitista, também pode ser entendido
como garantia a sobrevivéncia dos objetos; mas se este processo endogamico foi
um dia um mal necessdrio, continua sé-lo hoje? Apesar do crescente interesse
pelo design gréfico, com o aumento de pequenas galerias dedicadas a ilustra-
¢ao ou, como vimos, de vérios projetos para um publico mais vasto como o
programa Design PT ou a Colecdo Design Portugués, a cultura do design grafico
em Portugal permanece em estado bruto, muito aquém da cultura do design de
produto, de moda ou equipamento. Pedro Piedade Marques considera que isto
acontece sobretudo por uma falta de literacia visual. D4 o exemplo paralelo da
Holanda:

(...) porque é que os holandeses dio tanto valor ao design grifico? (...) Porque é
que vocé vai a Amesterdio, [que] se calhar tem menos alfarrabistas que o Porto, e
tem uma feira semanal sé de alfarrabismo e coleccionismo do papel, ou seja cartazes,
etc, semanall, numa praga, e uma mensal na praca maior da cidade. Ou seja, hd ai
qualquer coisa, por detrds disso, uma procura consciente das pessoas por esse tipo de
material, porqué?, porque tém, a nivel institucional, museus que, como o Stedelijk
(...) [que] foi dirigido (...) [pelo] Willem Sandberg, que era designer grdfico e que
Jfazia o design dos prprios catdlogos.
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A literacia visual, na opiniao de Pedro Piedade Marques, com a qual concor-
damos, € a chave para criar mercado e circulagio de artefactos de design grafico.
A falta de literacia visual é a razao pela qual designers com uma carreira sélida
desaparecem da nossa histéria. Mesmo no caso de designers que permanecem na
memoria de quem lhes sobreviveu e que podemos resgatar através da oralidade,
a falta de arquivo que a sustente pode ser um grande entrave a investigacio. No-
vamente um exemplo deixado por Pedro Piedade Marques:

(...) O Sérgio Guimaries, que é conhecido sobretudo por ter feito aquele cartaz
(..) do menino que pée cravos na G3: nio encontra nada sobre ele. Nada, nada,
nada. Completamente feito poeira na Histéria. Encontra uns livritos que ele publi-
cou, algumas lendas, algumas historias. Andava a tentar fazer um livro sobre ele.
Muito complicado. As pessoas lembram-se, contam umas anedotas, malta com seten-
ta e muitos anos. Conseguir coisas dele é através da Lia Gama, que foi companbeira
dele durante muitos anos, mas séo coisas muito dispersas, é muito dificil fazer uma
colecdo Sérgio Guimaries. Vio-se coleccionando wmas coisas, mas organizd-las e con-
seguir informagdo sobre os objetos é muito complicado.

Pedro Piedade Marques ¢ um optimista disfarcado. Apesar da sua postura
radical em relagao as colegdes, que frisa dizendo que nao consegue conceber a
ideia de uma cole¢io que ndo tenha o intuito de se intersectar com a esfera pu-
blica, manteve, por vdrias vezes ao longo da nossa entrevista, a convic¢io de que,
nas suas palavras, ndo terd sido tudo destruido, alguém terd guardado alguma coisa,
descartando por isso a efemeridade do objeto grafico como um dos principais
entraves a sua preservagio, pelo menos em Portugal. Em Portugal, como faz
questdo de sublinhar, o principal entrave é a falta de literacia visual, ou cultura
visual, como lhe quisermos chamar. Trata-se de um problema de insensibilizacdo
colectiva para o valor das pegas graficas que transborda para a falta de mercado e
para a dispersao dos artefactos existentes. Mesmo de designers mais consagrados
¢ dificil completar uma colegio porque hi objetos que, simplesmente, nio se
encontram em lado nenhum. Pedro Piedade Marques d4 o exemplo de uma pla-
queta desenhada por Sebastido Rodrigues com um poema de Alexandre O’Neill
sobre os sinais graficos escrito como dedicatéria a Sebastido, um objeto que nun-
ca encontrou e o qual sé soube existir pela leitura da biografia de O’Neill“. Esta
dificuldade em conseguir uma peca feita pelo melhor designer grifico portugués
de todos os tempos com um dos poetas mais populares de sempre é o exemplo mais
demonstrativo do deserto de objetos graficos aparente em Portugal. Escrevemos
aparente porque, tal como Pedro Piedade Marques, mantemos optimismo de
que eles existem e, a dado momento na histéria, foram guardados por alguém,
s6 nio se sabe onde.

Poderfamos pensar que na Era da Informacio este problema caminharia para
ser solucionado, mas para que as imagens do design grifico portugués sejam

46 Achamos que Pedro Piedade Marques se refere ao projeto de Sebastido Rodrigues em colaboragao com
O’Neill para os CTT Correios de Portugal. Essa maquete pertenceria a Carlos Mateus Carvalho, que na altura
dirigia o gabinete de design dos CTT, mas ter-se-ia perdido durante uma mudanca de casa. Foi encontrada
recentemente na Fundagio Portuguesa das Comunicagées no arquivo dos CTT.
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difundidas online é preciso que alguém as coloque l4. Nesse sentido, depois do
advento dos blogues em que a situa¢io pareceu mais promissora, chega-nos o
advento das redes sociais. No que diz respeito a encontrar objetos de design
gréfico as redes sociais, sendo websites tio herméticos e tio populosos, que nio
permitem a pesquisa através dos motores de busca, a informacio é confinada a
uma rede de contactos pessoais. Por melhor enturmado que esteja o colecionador,
ndo sabe tudo, diz-me Pedro Piedade Marques em entrevista. Além disso, a entra-
da do digital traz consigo uma escassez de objetos gréficos, tanto pela criagao de
novas necessidades e novos publicos como por questoes de orgamento — haven-
do necessidade de cortar, hoje, corta-se no material impresso e a maior parte dos
eventos de pequena dimensao opta por divulgar apenas na internet, por razoes
de custo e comodidade.

Qual ¢ o futuro das colegdes na Era do Pés-Digital? Podemos imaginar que
o colecionador de design gréfico se vai cingir a material produzido até ao inicio
dos anos 2000, ou que as pecas impressas a partir da viragem do milénio se
vao tornar cada vez mais valiosas, mas serd descabido pensar que hd um futuro
casamento entre as colecoes e a web? Talvez ele esteja ja a acontecer. No World
Graphics Day em 2016 na ESAD, Rui Vitorino Santos aproveitou o seu tempo
de Pecha Kucha para falar sobre a sua cole¢ao compulsiva de imagens, que guarda
no computador em dezenas de pastas meticulosamente separadas por temdticas.
Tem todas as caracteristicas que procuramos numa colegao fisica. Muitas das
imagens sdo representagdes de objetos fisicos, a colegio poderia existir fisica-
mente. Mas o que faremos com objetos graficos digitais, construidos de raiz para
o0 serem e que ndo permitem outro formato? Caminham as cole¢oes de design
gréfico para um hibrido de objetos fisicos e digitais? Como podemos adaptar o
nosso conceito de preservacio de meméria, de colegio, de arquivo?’, para sobre-
viver aos novos desafios do digital?

A Histéria do Design Grafico portugués e as suas cole¢oes comecam a ganhar
corpo na idade do aparecimento da web, arriscando-se a uma corrida contra o
tempo. Quando deviamos estar a encontrar solugoes para problemas do presente
e a criar mecanismos que acelerem a adaptagao da produgio grafica passada e
presente a cultura digital, estamos a lutar para construir uma Histéria de refe-
réncia do design gréfico portugués. Sabemos que nao podemos fazé-lo como se
estivéssemos no final do século XX e sabemos que a web, a fluidez do designer
gréfico hoje e as necessidades do século XXI tém um peso imenso sobre a nossa
fragil disciplina, sabemos que nao temos as fundagoes das Artes Pldsticas e nem
o reconhecimento da Arquitectura, mas mesmo assim insistimos e parecemos
estar mais perto. Também sabemos que houve no passado outras tentativas e a
sua memoria é escassa. Serd desta?

47 Para aprofundar o impacto da Era Digital na forma como armazenamos informagio consultar a disserta-
¢do de mestrado de Sara Orsi, Do Arquivo ao Novo, da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa,
defendida em 2015.
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A histéria

de quatro folhas
da tipografia
Alvares Ribeiro



Eu entro disparado para comprar quatro folhinhas
velhas num leildao e aquilo foi uma coisa que atingiu
centenas de euros. Tive azar, porque eu queria

sé por ser do Alvares Ribeiro, nem sequer tinha
aquilo listado, mas tive o azar que por acaso o
tema eram as rolhas. Foi 0 meu azar. Portanto
como ha pessoas ligadas a industria da rolha, nem
é preciso dizer porgqué, nao é, cortica, e estamos

a falar de um folheto de literatura de cordel, sem
importancia, o tipo de coisa que era impressa

para criar liquidez, e por isso tinha sempre mau
papel, restos de papel, restos de tipos, tipos ja
gastos... Tinhamos ali na sala trés colecionadores
em simultaneo: eu por serem folhas do Alvares
Ribeiro, outro por causa da literatura de cordel

e outro por causa das rolhas. Eu ja ndo sei se foi

o da literatura de cordel ou o outro das rolhas

gue acabou por comprar. Bom, acabei por perder
porgue comecou a disparar para uma loucura,

uma coisa pequena ja em centenas de euros, e

eu, obcecado, tive de desistir. Depois felizmente a
outra pessoa desistiu, foi-me oferecido e acabei por
ficar com aquilo. Foram talvez, do Alvares Ribeiro,
as paginas mais caras gue eu paguei. Mas nao

me importo, porque aquilo... Eu nunca tinha visto
aquilo e muito dificilmente vai aparecer novamente,
portanto, o gue é gue uma pessoa pode fazer?,

nao pode fazer nada, tem de ter prioridades.

Antero Ferreira em entrevista






Quantos historiadores sao precisos para
fazer uma histoéria

Uma das caracteristicas que podemos apontar a historiografia do design ¢ a ra-
ridade dos seus especialistas. Se compararmos com a histéria da arte, que, como
disciplina, povoa o mundo ocidental hd virios séculos, o historiador de design ¢
um sujeito raro e, sobretudo, surge num século em que as fronteiras disciplinares
tendem a diluir-se em vez de se estabelecerem e fecharem. Podemos especular
que a figura do historiador de design dificilmente serd, um dia, unicamente isso,
mas antes também critico, ou curador, ou designer, ou jornalista, ou coleciona-
dor.

Os colecionadores sdo agentes curiosos nesta histéria. Alguns mais adorme-
cidos, outros mais ativos no que toca a produzir conhecimento a partir da sua
paixdo pelo colecionar, mas todos, se especificarmos o espaco do design grafico
portugués, detentores de um espirito respigador e, em vérios casos, de um con-
junto inestimdvel de ephemera sobrevivente.

Os nossos estudos de caso sdo colecionadores, além de intervenientes no de-
sign grafico em Portugal. Para que os compreendamos melhor, além de termos
presente este enquadramento da Histéria do Design e dos seus contratempos,
serd preciso contextualizar o ato de colecionar como uma acg¢io mais especial do
que mundana, mais de sobrevivéncia do que de conveniéncia.

O capitulo que se segue aflora parte do mundo dos collection studies e servird,
contraposto com aquilo que apresentamos no capitulo anterior sobre Histdria
do Design, para balangar o nosso discurso de apresentacio e andlise dos estudos
de caso. Este capitulo é também um esforco para transmitir a poética das cole-
¢Oes a quem nunca a sentiu.
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Aqui na aplicacao, por exemplo, os livros, como

é gue eu tenho isto..., vais a letra C... Os livros

foi, nos tempos mais recentes, a colecao que eu
comecei a trabalhar mais, que era aquilo que era
mais obvio em termos de ilustracdo, ndo é, as
editoras. Portanto, na letra C tenho 1322 livros.
Tenho aqui um cédigo de cor que me orienta a mim
mas também pode orientar alguém que esteja a
ver isto, sobretudo o mau estado é importante
para mim marcar, e ha uns que sdao muito recentes,
gue sao livros ja deste século... Esta [cor] é o

gue me falta desta colecdo. Esta [outra cor] é o
gue eu tenho desta colecao mas ainda nao tive
tempo de digitalizar. As vezes ponho uma ou

duas so para saber o que é, até porque o ficheiro

é grande, ocupa espaco. Isto é cronoldgico. Isto
sdo as edicoes recentes, estdao em azul. Tem

uma vantagem que é: guando eu estou a fazer a
contagem dos nimeros para os por I1a em cima nao
me perco, ja sei que sdo os azuis. Quando agora
comprar mais trés livros desta série, por exemplo,
ponho estes em verde. E uma coisa doida ndo é?

Jorge Silva em entrevista






2. Contextualizacao
2.1. Compreender e definir o colecionar

A colegio é autobiogrdfica e confessional. E a obra de arte do colecionador que
néo é artista, ou outra obra de arte do colecionador artista. E uma promessa de amor
que concentra todas as ambigoes e esperangas: beleza, identidade, distingio, posse,
estatuto social, conquista, exibi¢do, narcisismo, busca e realizagdo. E a Morte como
maisica de fundo.”

Catarina Figueiredo Cardoso (2016a), Ser Colecionador é...

Quando tenho um livro novo, antes de o colocar na estante na ordem alfabética,
abro a folha de rosto e escrevo a data, o meu nome e, as vezes, as circunstancias
pelas quais ele chegou até mim. Pode ter sido comprado, por impulso ou nio,
oferecido, encontrado, herdado, adquirido para determinado propésito (como
foi o caso de alguns que cd chegaram por causa desta investigacdo). Escrever o
nome e a data nao é casual. A minha mae jd o fazia, mas com a data da sua leitura
e ndo com a data da aquisicdo — alguns dos dela, portanto, nio tém nada escrito
porque ainda nio foram lidos. Para mim ¢ um ritual. Nio sei se fago colegao
de livros mais do que fago colegio do meu nome em livros. Até a0 momento
desta dissertagao nio era algo sobre que reflectisse assiduamente, mas durante a
pesquisa fui percebendo como me identificava com o sentimento e a poética das
colegoes. Ha trés tragos particulares que marcam o colecionador (Silva, 2012):
paixdo, ambivaléncia esconder/mostrar, ansiedade pelo futuro da colegdo. Este
capitulo permite-nos ter as ferramentas necessdrias para os identificar e, mais
tarde, os usar a nosso favor como um potencial contributo para a Histéria do
Design Portugués.

Benjamin (1931, p. 60) dizia que todas as paixdes tocam o caos mas a paixao
dos colecionadores toca o caos da meméria'. Uma colecio terd muito a ver com
memdria, com a preservagio da memdria, ainda que, em muitos casos possa nao
ser essa a razdo apontada para se colecionar. Colecionar é uma atividade estética
que dd expressio & experiéncia universal da efemeridade da existéncia humana’.
Devemos aos colecionadores muito da preservagio da nossa memoria colectiva:
quantas obras de Shakespeare, Homero ou Camées se teriam perdido se nio ti-
vessem sido guardadas junto ao coragio de alguém. Porque o colecionador, sem
saber a maior parte das vezes explicar porqué, ama os seus objetos, sente a sua
soliddo e a sua alegria.

Ser-nos-4 dificil transmitir este sentimento de pertenga mdtua entre o co-
lecionador e os seus objetos a quem nunca o sentiu. Ao contrério dos objetos
comuns, aqueles que s3o colecionados tendem a ganhar uma importancia e per-
sonalidade compardvel a membros da familia (Belk et al, 1991). As colecoes estd
inerente uma certa fantasia e a crenca de que devolvem a poesia e significado

1 No original: Every passion borders on chaos, that of the collector on the chaos of memory.

2 Danet & Katriel (1989), p. 236, no original: Collecting is an aesthetic activity that gives expression to the uni-
versal experience of the ephemerality of human existence.
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a0 “comprar-vender” que tantas vezes domina a sociedade (Rochberg-Halton,
1986 citado por Danet & Katriel, 1989, p. 236). Freud, que chegou a escrever a
dada altura que dedicava mais tempo a ler sobre antiguidades do que sobre psi-
cologia, coleccionou antiguidades egipcias, assirias, chinesas gregas e romanas,
muitas delas bustos, que ocupavam grande parte dos compartimentos de sua
casa (eram cerca de 2300) e, no caso do seu escritdrio, estavam dispostas com
o olhar direccionado para a sua secretdria (Belk et al, 1991). Podemos apenas
especular que a cole¢io era também participativa no seu trabalho e reflexoes,
permanentemente presente e focada, um parceiro silencioso.

Por vezes o colecionador sentir-se-4 impelido para determinado objeto, algu-
mas vezes, sim, por andar a procura dele, mas outras por mero acaso, agitando
nele a febre da certeza do ter e dever de o adquirir, ou adoptar, ou salvar. Danet
e Katriel (1989, p. 223) dao o exemplo do colecionador de arqueologia biblica
que, enquanto andava no deserto com turistas, viu um objeto meio enterrado na
areia, e, apesar de ter continuado a andar, sentiu-se obrigado a voltar atrds, como
se 0 objeto o chamasse; outro exemplo, do mesmo artigo, cita um trabalhador de
uma casa de leiloes em Londres que diz que os compradores se sentem atraidos
por ursos de peluche velhos porque eles parecem sds.

O colecionador ¢ alimentado pela sua colegio e vice-versa. Se ele parar de
procurar novas pegas, continuard a ter uma cole¢io mas dificilmente se iden-
tificard como colecionador (Backeland, 1981 p. 221). Backeland atribui esta
como sendo a razio para a inquietude que muitos colecionadores sentem quan-
do passa demasiado tempo desde a tltima aquisi¢ao. Esta visao da colegao como
organismo vivo faz com que ela, por vezes, responda até as flutuagoes de hu-
mor dos seus colecionadores, alguns admitindo serem levados a procurar novas
pecas quando se sentem mais frustrados ou deprimidos (Formanek, 1991 p.
327, Backeland, 1981 p. 209). A cole¢ao ¢ um veiculo de conforto, mesmo que
seja construida secretamente e nunca apreciada, mesmo em privado (Backeland,
1981 p. 209). Da mesma forma, a cole¢io como organismo tem uma histéria de
vida prépria, maior do que a soma das histérias dos objetos que a constituem e
permanentemente vinculada ao seu colecionador. Uma colecio ¢ uma biografia
tangivel (Winget, 2011). E este mesmo vinculo pode tornar o processo obses-
sivo. Em criangas nio é comum acontecer, uma vez que tendem a entender as
suas colecoes como sendo algo leve e divertido, mas adultos poderdo associar
as colegdes sentimentos de ansiedade e preocupagio e verem o processo como
uma forma de loucura (Danel & Katriel, 1989 p. 228). A obsesso, no contex-
to das colegoes, pode ser considerada uma derivagio de um comportamento
agressivo semelhante a caga (Formanek 1994 p. 328, citado por Pinhal 2012
p. 275), e ¢ frequente, por parte dos préprios colecionadores, a comparagio
do seu comportamento ao de um cagador. José Régio, por exemplo, escreveu,
literalmente, que 7z & caga (Pinhal, 2012 p. 275) e assumia a necessidade insa-
cidvel de construir a sua colegao, muitas vezes obrigando-se a fazer uma gindstica
financeira considerdvel. Régio, como estudo de caso, mostra bem como a relacio
colecionador-cole¢io pode ser complexa e poética: nomeou os compartimen-
tos onde a guardava de Purgatério e Inferno e escrevia frequentemente sobre
o tema, compunha poemas, por vezes sobre os aspectos negativos do colecionar,
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como os efeitos nas relagoes com os outros, que tanto afectam colecionadores
(Pinhal, 2012 p. 274).

De forma sucinta, rapidamente percebemos que o colecionador ¢ o elemento
central da colegio. Dele derivam as principais caracteristicas da cole¢io e sem
ele ela nao vive. Colecionar nao é apenas um fenémeno social e cultural mas um
fenémeno intimo e certamente por isso oferece tantos desafios a sua delimitacio
conceptual.

O trabalho de investigacdo em torno das colecoes passou, no final dos anos
80 e inicio dos anos 90, um pico de prosperidade. Fora desse periodo as referén-
cias s30 mais escassas, mas é possivel encontrar algumas contribui¢des importan-
tes, ainda que mais especificas.

No decorrer deste capitulo vamos abordar o conceito de coleao de forma
desdobrada: quanto ao seu processo, quanto aos seus motivos, quanto a revisao
bibliogrdfica da sua defini¢do, quanto aos seus colecionadores. Relaciond-la-e-
mos também com a lista, o arquivo, e a memoria. No final esperamos que o con-
junto de abordagens sobrepostas consiga ajudar-nos a concluir e a compreender
onde se situam as colegoes e colecionadores que compdem os nossos estudos de

caso.
2.1.1. O processo do colecionar

Colecionar é a apreensio direta e sensivel de uma coisa, diz Bernard Deloche,
citado por Raquel Henriques da Silva (2012), simplificando um ato cuja histé-
ria pode ser tracada em recuo até aos primeiros homens que, aproximadamente
pela mesma altura em que comegaram a fazer pinturas em cavernas, agrupavam
fosseis e seixos que (supomos) lhes apelavam ao sensivel.

O processo do colecionar pode ser entendido como um ciclo de vida que
inclui nascimento, crescimento, desenvolvimento, e morte ou imortalidade. O
colecionador leva para casa o objeto, o colecionador domestica® o objeto — esta
domesticagao permite-lhe repetir o prazer da convivéncia com aquilo que colec-
ciona sem ter de lidar com o risco de indisponibilidade’. E este risco que leva o
colecionador a colecionar, diz Filipe Pinto (2012), e por isso as cole¢oes sao o
resultado deste desejo de repeticio da experiéncia do contacto com o objeto e do
medo da sua stbita impossibilidade. Leroi-Gourhan, citado por Raquel Henri-
ques da Silva, também usa a mesma expressao, o trazer para casa um objeto sem
funcio, o gesto repetido por todos os colecionadores.

Contrariamente 2 seriedade ¢ ao grande significado que pode ganhar, a co-
lecao costuma nascer acidentalmente (Belk et al, 1991). Contribuem para esse
inicio o incentivo por parte de membros da familia do colecionador e/ou a aqui-

3 Pinto (2012), no original, acerca dos objetos das cole¢oes: Domesticar é trazer para casa; e aproveita-se o
movimento e dd-se-lhe uma ordem, cataloga-se, cartografu-se, arruma-se, inventaria-se. Domesticar é ordenar, por
ordem, por na ordem, para que se possa dar ordens.

4 Pinto (2012), no original: O colecionador traz para casa para repetir o prazer da convivéncia com o que cole-
ciona, sem o receio da sibita indisponibilidade; 0 medo desta sitbita indisponibilidade é o que leva o colecionador a
colecionar. Entendidas assim, as colegies sio fruto do desejo de repeticio, do receio do acontecimento (sempre inespe-
rado), do reconhecimento nio mais possivel. As colecoes representam o desejo do prazer repetido, embora a repeticio
seja exactamente o fator que pode aniquilar esse proprio prazer.
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siao acidental de um objeto (chamemos-lhe o primeiro item da colegao) que
apela especialmente ao sujeito e lhe desperta a vontade de adquirir outros seme-
lhantes. O contexto (a cultura) pode também encorajar o colecionar e levar o in-
dividuo a identificar-se como colecionador (Pearce, 1998, p. 3). J4 a decisio do
colecionador de se especializar num determinado tema e adquirir mais objetos é
deliberada (Belk et al, 1991). Num mundo de objetos, pessoas diferentes vio levar
coisas diferentes nos seus coragoes e mentes, e por isso os objetos cruzam o espectro de
Jfora para dentro de uma colecio’.

Um objeto colecionado acarreta grande valor simbdlico e pode tornar-se lem-
branga da histéria da sua aquisi¢io, um zoter que reconta um momento, efeito
que Abbas (1988, citado por Belk et al, 1991) chama de ¢ is as if e Danet e Ka-
triel (1994) resumem como as ifness. Neste é-como-se, a experiéncia da possessao
transforma-se na possessio da experiéncia®. Assim, uma colecio ¢ mais do que
um pequeno museus de objetos, é o museu da vida do seu colecionador. Uma
das melhores formas de compreender este processo de transformacio de valor
dentro das colegdes é conhecer as quatro regras de Danet e Katriel (1994) asso-
ciadas & rubbish theory (Thompson, 1979).

Danet e Katriel (1994) definem como regras delimitadoras do processo do
colecionar a reframing rule, a classification rule, as procedural rules e a discrimina-
tion rule. Estas sdo regras interdependentes que especificam o processo de des-
contextualizagdo e contextualizagio consecutivas do colecionar (Stewart citada
por Danet e Katriel, 1994, p. 226-227).

Reframing (reenquadramento, em tradugio livre) refere-se a necessdria trans-
formacio que um objeto deve sofrer para ser algo colecciondvel. O objeto cole-
cionado, deixa de ser um tapete, uma mesa, uma estatueta, uma bussola para em
vez disso termos uma peca. Numa colegao todos os objetos sdo equivalentes gra-
¢as ao processo de abstrac¢io apaixonada a que chamamos possessio’. Esta transfigu-
racdo tem limites muito definidos, como percebemos por Manuel de Brito, co-
lecionador e fundador da Galeria 111, citado por Catarina Figueiredo Cardoso
(2016d): Durante dois anos, na qualidade de comerciante, tentei sem éxito vendé-lo
[um quadro de Paula Rego] pelo preco que hoje vale uma vulgar serigrafia. Um
dia, como colecionador, levei-o para casa. No reframing, Danet e Katriel focam-se
essencialmente na experiéncia estética dos objetos colecciondveis e de como eles
devem ser elevados a ela, mas é adequado considerarmos o reenquadramento
como uma alteracio de valor® no objeto. Danet e Katriel (1994, p. 225) afirmam

5 Pearce (1992), p. 157, no original: I a world of objecss, different people will take different things into their
hearts and minds, and so objects cross the threshold from the outside to the inwardness of collection.

6 Ackbar Abbas citado por Belk et al (1991), no original: However, we consider personal history to be an ines-
capable part of collections. it is as if, says Abbas (1988), the experience of possession could be transformed into the
possession of experience”

7 Baudrillard, 1968 p. 8, no original: The result is that all objects in a collection become equivalent, thanks ro thar
process of passionate abstraction we call possession.

8 Virios autores se debrucaram sobre o tema da alteragio de valor dos objetos, esbocando hierarquias e siste-
mas de transferéncia de valor. No pardgrafo a seguir falaremos da rubbish theory de Thompson, um exemplo
de uma dessas teorias, que terd bebido parte do seu esqueleto conceptual ao sistema de valor de Baudrillard
(ver Baudrillard, J. (1968). Le Systéme des Objets), o autor mais importante neste tema e o sistema de transfe-
réncia de valor por exceléncia no estudo da nossa relagio com os objetos. No entanto, no 4mbito das colegoes
a teoria de Thompson revela-se mais simples de compreender e, no contexto desta dissertagao, o seu grau de
complexidade é-nos suficiente.
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que relacionarmo-nos com um objeto ou com uma experiéncia como algo co-
lecciondvel é experimentd-lo esteticamente, distinguindo entre objetos estéticos
por defeito (e frequentemente colecciondveis, como pinturas ou esculturas) e
objetos estéticos por metamorfose porque originalmente nio sio feitos para se-
rem contemplados esteticamente (garrafas de Coca-cola e ferramentas sao dados
como exemplo, mas cremos que os autores se referem de forma ampla a todos
os objetos cuja fungio principal nio ¢é estética, descartando o papel do design e
a sua relevincia no processo de transformagao de objetos funcionais em objetos
estéticos’).

A divisao de Danet e Katriel é sustentada pela investigagio de Thompson
(1979), a rubbish theory, que sugere trés categorias de objetos e respectivo siste-
ma de transferéncia de valor.

As trés categorias distinguidas pela rubbish theory sio: transients, rubbish e
durables (em traducio livre, transitdrios, lixo e durdveis, entenda-se durdveis no
sentido simbdlico e nao fisico). De forma sucinta, podemos dizer que objetos
transitérios sio, regra geral, objetos comuns e de utilidade cujo valor vai di-
minuindo ao longo do tempo como resultado de serem gastos, estragados ou
ficarem obsoletos. O valor destes objetos é positivo mas tende para zero, sendo
que, chegando a zero, os objetos transitérios passam a pertencer a categoria lixo.
E a descida para lixo que permite a transformagio de um objeto transitério
num objeto durdvel, ou seja, ¢ a descida do seu valor para zero que potencia
a transformagio de um objeto em algo cujo valor ¢ crescente ou incalculdvel.
O processo pelo qual os objetos sao salvos e promovidos a durdveis é aquele que
mais se relaciona com a colegao: objetos durdveis tém valor social e simbdlico,
pouco ou nada preso as suas qualidades fisicas ou utilitdrias — ao contrdrio dos
objetos transitdrios, os durdveis tém vida potencialmente infinita; o reframing do
objeto comum para objeto colecciondvel, no fundo, como Danet e Katriel (p.
226) o explicam, ¢ uma transferéncia de valor no sistema de Thompson. O caso
dos objetos de cole¢do, contudo, salvo determinadas excepgoes'®, dependem do
sujeito para permanecerem nessa categoria e quanto mais intimamente o tema
da colegao estiver ligado ao seu colecionador menos valor ele terd para um su-
jeito externo (pense-se nas colecoes que, apds a morte do seu colecionador, sao
renegadas a lixo pelos herdeiros).

Esta categorizagao de Thompson pode ser entendida como uma escala de cin-
co niveis, sendo trés deles fixos (lixo, transitério e duravel) e os outros dois flexi-
veis, situados entre as fronteiras transitdrio-lixo e lixo-durdvel. O espago flexivel
existe pela possibilidade de uma acgo alterar a perspectiva sobre determinado
objeto e consequentemente a sua categoria de valor''. Essa mesma flexibilidade
pode afetar a percepgio do colecionador, ainda que, de todos os individuos, o
bom colecionador seja aquele que se adivinha mais dificil de enganar caso esse
jogo tenha em vista ludibriar.

9 Como menciondmos, a perspectiva do designer sobre objetos funcionais pode ser interpretada como estética
por natureza, considerando-se por isso uma excepgao a esta regra.

10 Como obras de arte, documentos histéricos ou outros objetos cujo valor cultural/econémico ¢ crescente
para um coletivo de pessoas que partilhem os mesmos valores.

11 O exemplo dado por Thompson (1979, p. 270) é o simples jogo seméntico entre a legenda “velharia” e
“antiguidade” quando colocada sobre uma imagem de um vaso chinés.
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Nesta escala de valores, o dia-a-dia permanece um territério ambiguo, mistu-
rando a possessao do objeto com a sua utilidade, o funcional com o simbdlico,
em processos sucessivos que nunca integram puramente nenhum deles. Mas a
colecdo, essa, oferece-nos um paradigma de perfei¢io (Baudrillard, 1968 p. 8)
onde todos os objetos estao em unissono, semelhantes em valor abstracto.

A segunda regra de Danet e Katriel é classification (ou classificagao), que prevé
a existéncia de uma ordem inerente a colegdo, ainda que devamos entender a
presenga desta classificacdo como algo que pode ser explicito ou implicito, de-
pendendo do colecionador'?. A nogio de ordem é uma das caracteristicas mais
empiricas das colegoes; ao senso comum, a colecio corresponde visualmente a
inimeras pegas dispostas ordenadamente em prateleiras e armdrios, uma lista-
gem palpdvel. Parte da pureza da possessao de um objeto através da colecio vem
exactamente do exercicio dessa ordem; da necessidade de o classificar e arrumar
em sezs e séries, semelhante a0 modo como pela fragmentacio do tempo em
habitos ou rotinas tentamos controlar e negar a sua linearidade (Baudrillard,
1968 p. 14).

As procedural rules (regras processuais), terceira(s) regra(s) de Danet e Katriel,
por seu lado, referem-se a forma como a colegao cresce e ¢ alimentada. Este con-
junto de regras, criadas pelo colecionador e a ele exclusivas, vao definir a dinAmi-
ca da colecio e o papel na sua vida, além de quais objetos sao adquiridos, cuida-
dos ou dispostos. Em determinadas colegoes percebemos que uma dessas regras
processuais ¢ inversa a ca¢a de que faldmos anteriormente: Catarina Figueiredo
Cardoso (2016b) conta que Fernando Aguiar construiu o seu arquivo poético
em parte porque cerca de 80% do material de arquivo foi ter com ele. Também
exemplo disso é Pacheco Pereira, que explica como grande parte da sua colecio
ganhou vida prépria e todos os dias lhe sao enviados items (Lopes, 2012)". Paulo
Seabra'® em entrevista também me diz, sobre a sua cole¢ao de coisas avulso:

Tenho muito facilidade das coisas me virem parar a mdo, estas a perceber? Muito
Jacilmente alguém que vé uma casa “ob pd, estd ali uma casa a desmanchar e aquilo
tem para ld uma data de lixo, nio querem ir la ver, porque depois vamos mandar
tudo para o lixo, pode ter coisas giras”. E depois um gajo anda para ld a mexer na-
quela papelada toda e encontra uma colegio qualquer.

Ainda ontem tivemos numa casa onde a minha miae estava a viver nos tiltimos
anos mas que era do antigo namorado dela. E esse antigo namorado da minha maie
tinha sido wm vendedor de artes grificas especializadas, das fibricas que fazem os
rétulos da Martini e assim, se quiseres fazer aqueles rétulos com aqueles dourados
todos, cd em Portugal podes fazer isso. E encontrdmos um mostrudrio de caricas, de
uma fibrica que fazia caricas todas trabalhadas. Nunca tinha visto. Estava ali e ia
para o lixo.

12 Ver 2.1.4. Classificagio de colecionadores.

13 A entrevista integral editada a Paulo Seabra pode ser encontrada no Anexo IV.
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Finalmente, discrimination (regra da discriminagao) distingue o colecionador
de um acumulador, estabelecendo que certos objetos sao escolhidos em detri-
mento de outros e que todos os objetos na colegdo, ainda que semelhantes, sao
diferentes.

Para explicar este fenémeno de diferenga-mas-semelhanca, Danet e Katriel
(1994, p. 227) nomeiam-no de Principle of No-Two-Alike que, em suma, é o
principio teérico de que os colecionadores procuram objetos que rimem' mas
sejam diferentes entre si, mesmo que essas diferengas sejam minimas e apenas
perceptiveis ao colecionador. O colecionador nio estd interessado em ter dois
exemplares iguais. Podem existir duplicados, mas o seu fim costuma ser a venda
ou a troca com outros colecionadores ou dentro da sua cole¢io (um exemplar
em bom estado substitui um exemplar menos cuidado, por exemplo).

Note-se também que associada & procura de unicidade estd a busca pela rari-
dade; quanto mais raro é um objeto, mais valioso ele é para uma colegao, como
se percebe pela histéria do colecionador de livros que, sabendo que hd um alfar-
rabista em Nova lorque que pds a venda um volume idéntico a um que possui,
apanha um avido, vai comprar o livro, encontra um notério e, na sua presenga,
incendeia a segunda cdpia, para depois chegar a casa, colocar o documento que
comprova a destrui¢io do segundo dentro do primeiro volume e encerrar o dia
tranquilamente (Baudrillard, 1968 p. 14, Stewart, 1984 p. 160 citada por Da-
net&Katriel, 1994 p. 229).

No processo de vida da colegio, antes de avancarmos para o seu fim, é impor-

5 e as influéncias

tante mencionar ainda dois aspetos: a procura do sense of closure’
positivas e negativas que tem a interferéncia dessa vida na vida do colecionador.

O sense of closure é apontado por Danet e Katriel (1994) como um dos mo-
tores da formagio de uma cole¢do. O colecionador persegue este sentimento
incessantemente. Podemos entendé-lo como um estado superior ao bem-estar,
que mistura tranquilidade com a sensagio de tarefa cumprida, ou como o senti-
mento positivo que compete diretamente com o caos fisico ou emocional. Da-
net e Katriel (1994, p. 230) apontam virias formas de um colecionador atingir
este sentimento de closure: completando uma série ou um sez, preenchendo um
espago branco, criando uma disposi¢ao harmoniosa, manipulando a escala dos
objetos, procurando/encontrando exemplares perfeitos. O sentimento de closure
nao se define como algo duradouro, uma vez que o colecionador, necessariamen-
te, voltard a sentir o impulso de continuar a colecionar. Baudrillard (1968, p. 23)
chega a considerar que o que faz uma cole¢do transcender a mera acumulagio,
além de ser culturalmente complexa, é estar permanentemente incompleta, fal-
ta-lhe sempre algo, ¢ que um objeto colecciondvel sé adquire o seu valor mais
excepcional aquando a sua auséncia (p. 13). Esta procura do sentimento de clo-
sure é o que leva o colecionador a sentir que um espago em branco num dlbum de
selos nos olha fixamente (Danet e Katriel, p. 234), que esse espago vazio é doloros.

14 Danet e Katriel, (1994), p. 227: (...)the paradigm for the experience of beauty in sameness-within-difference is
rhyme. Just as a poem rhymes, so objects may rhyme.

15 Sentido de conclusio em tradugio literal, refere-se ao sentimento de tranquilidade, de tarefa cumprida.
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Podem ser apontados vérios aspectos positivos para a atividade de coleciona-
dor (Belk et al, 1991). Além da preservagio de meméria e da produgio de valor
em objetos, colecionar ¢ uma actividade criativa e potencialmente alegre e di-
vertida. Colecionar cria companheirismo e lagos sociais e leva a criagdo de novos
grupos de pessoas com interesses em comum; colecionar cria um envolvimento
emocional profundo e desenvolve sentimentos positivos e poderosos no sujeito;
colecionar encapsula memérias felizes nos objetos colecionados. Mas também
pode ser viciante e, como os vicios, abarcar uma série de consequéncias negati-
vas: dependéncia e incapacidade de controlar a prépria vida (especialmente no
que toca a gerir economia pessoal); rivalidade entre a colecio e a familia imedia-
ta, sendo a segunda substituida pela primeira no que toca a atengao e tempo de-
dicado; rivalidade também com os mesmos parceiros com quem se criam lagos,
porque um colecionador nao pode ser verdadeiramente amigo de outro que tem
uma colegao semelhante, uma vez que eventualmente vao querer o mesmo obje-
to (Cardoso, 2016a); e sobretudo a permanente fonte de preocupacio e grande
ansiedade para muitos colecionadores — o destino da sua colecio apds a morte.

A dltima esperanca do colecionador é que pelo menos a sua colegao atinja
algum grau de imortalidade (Belk et al, 1991) e a vontade ¢ de procurar um
herdeiro que aprecie e cuide da cole¢io da mesma maneira que o colecionador
o fez. Herdeiros ambivalentes poderio vender ou mesmo deitar fora toda a co-
lecdo, por isso, ndo surpreendentemente, uma vez que a familia imediata tende
a ressentir a colecdo pela rivalidade j& mencionada, os colecionadores que nio
procuram interferéncia na esfera publica tendem a deixar as suas colegoes aos
netos'’, outros optam pela doagio ou criagao de uma fundagio, outros fazem
questio de serem eles proprios a vender ou a destruir tudo o que colecionaram.

E, portanto, na morte, ou imortalidade, da colecao que muitas vezes chega
a altura de tornar a cole¢do publica ou, pelo menos, deixar com ela registo da
sua existéncia, talvez por isso Catarina Figueiredo Cardoso (2016a) afirme que
0 apogeu da colegio é o catdlogo, o colecionador que prepara a sua morte antecipa
a colocagio a bom recato da colecio: cria uma fundacio, doa a uma biblioteca ou
a um museu, ou encarrega-se ele préprio da venda da colegdo, no seu todo ou por
lotes ou objetos isolados. Mas antes faz o catdlogo, um registo, como testemunhas das
glorias passadas e garantias da eternidade.

2.1.2. Porque ¢ que colecionamos?

Envy us [collectors] because all our car trips down contry lanes and blue hi-
ghways are trasure hunts... Envy us because every mail delivery has the potential for
having the note about or Polaroid shot of an item we have been looking for despera-
tely... Envy the adventures we have while on The Hunt... But mostly envy us for the
Thrill of the Find.

Lehrer, 1990, citado por Belk et al (1991)

16 Belk et al (1991) menciona um colecionador de miniaturas de elefantes que preparava a neta, desde peque-
na, oferecendo-lhe brinquedos em forma de elefante e lendo-lhe histérias infantis sobre elefantes como as do
elefante Babar na imagem ao lado.
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Porque colecionamos? parece surgir como a questio mais pertinente na maioria
das investigacoes sobre colegoes. O que nos impele a reunir colegdes e o que nos
liga emocionalmente a elas? Vdrias respostas estao esbogadas para esta pergunta
mas nenhuma delas se propoe como a tnica solugio. Tratando-se os coleciona-
dores uma massa tao vasta, variada e voldtil de pessoas podemos apenas ensaiar
as suas motivagoes. Na andlise dos nossos estudos de caso perceberemos, con-
tudo, que nas colegdes de design gréfico hd razdes que quase se tornam norma.

Excluiremos 2 partida interpretacoes freudianas e de indole psicoldgica mais
profunda, focando a nossa atengao em hipéteses mais pragmdticas e proximas da
natureza do nosso trabalho.

Formanek (1991, p. 327), depois de dezenas de entrevistas, dividiu as moti-
vagoes dos colecionadores em: para o eu, para os outros, como preservagio/res-
tauracgao/histéria/sentido de continuidade, como investimento financeiro, como
vicio, e um indiscriminado grupo de outros motivos. Esta divisao servir-nos-a
de guia.

Apesar da colecao poder dialogar com o exterior, ¢ sempre, em primeira
instdncia, um discurso direccionado para si mesmo, para o colecionador (Bau-
drillard, 1968 p. 22). As motivag¢des relacionadas com o eu sao as mais evidentes
e também as mais comuns entre colecionadores. Desde a necessidade de equili-
brar um estado depressivo pela procura de jubilo em novas pegas, a necessidade
de trazer excitagdo e propésito a vida, a simples vontade de possuir algo que mais
ninguém tem, o narcisismo. Csikszentmihalyi (1993 p. 23, citado por Winget
2011 p. 1) identifica trés formas como uma colegao substancia o sentido do eu:
1) uma colegio valiosa denota poder, energia e um lugar na hierarquia social; 2)
os objetos da cole¢ao lembram o colecionador de si mesmo através do tempo, os
objetos permitem o envolvimento no presente a0 mesmo tempo que funcionam
como mementos ou souvenirs do passado e sdo pistas para objetivos futuros; 3)
colecionar dé-nos provas concretas do lugar do colecionador no mundo social,
uma vez que os objetos atuam como ilustragdes das suas relagoes. Posto sucinta-
mente, as coisas estabilizam o nosso sentido de quem somos; ddo uma forma perma-
nente s nossas visoes de nds mesmos que de outra forma se dissolveriam."”

Cabe também nestas motivagoes para o eu aquilo que Belk (et al, 1991)
chama de aquisicio legitimada como arte ou ciéncia, ou seja, fazer uso da cole-
a0, de forma inconsciente, como veiculo de atividade de consumo permitida
socialmente.

Estas motivagoes de cariz egoista, definidas como a extensdo do eu nas colegoes
(Belk et al 1991, Formanek 1991, Baudrillard 1968, Pearce 1994) demonstram
um desejo de controlar e manipular os objetos da cole¢ao como veiculo exte-
rior (e extensio do préprio sujeito) para manipular e controlar o e interior e
o mundo exterior; na sua extensio, os objetos s3o a confirmagio da identidade
do seu colecionador (Pinhal, 2012 p. 278), por isso, a0 mesmo tempo que esta
demanda para se completar a colegao acontece, no colecionador reside um medo
de que ela termine — como extensao do eu, uma cole¢do terminada é uma vida
terminada, é a conotacio da morte. Por essa razio encontramos colecionado-

17 Csikszentmihalyi 1993, p. 23, no original: (_..) things stabilize our sense of who we are; they give a permanent
shape to our views of ourselves that otherwise would quicky dissolve in the flux of consciousness.
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res que acalmam o medo mudando os pardmetros da sua colegio, comegando
colegdes paralelas e relacionadas com a principal ou mesmo iniciando temas
completamente novos (Belk et al 1991).

Wastiau (2001, citado por Pinhal, 2012 p. 276) analisou a cole¢io como uma
relagio muito intima com os objetos, levando-o a considerar aspectos libidinais
e consequentemente ver a colecio como uma expressio do medo da morte. A
colegdo é vista por alguns autores como o instrumento de busca pela imortalida-
de (Behrman 1952, citado por Baekland, 1981 p. 206, Cardoso 2016a)'é.

Ha4 virios fatores que nos permitem perceber de imediato que a colegio é
uma extensio do eu do seu colecionador: 1) a sua reac¢ido quando questionado
acerca da autenticidade de pegas que possui, ou seja, quando a colegdo é posta
em causa; 2) a sua preferéncia por manter o seu nome junto das pegas no caso de
estas serem emprestadas a exposigoes; 3) a dificuldade que pode sentir em sepa-
rar-se dos seus objetos, chegando a viajar com eles para todo o lado (Backeland,
1981 p. 216).

A extensio do en é a motiva¢do mais subliminar, a mais abrangente e também
a mais poética por trds das colegoes, mas vdrias razdes sao apontadas por cole-
cionadores quando questionados acerca do tema. Continuemos as motivagdes
enumeradas por Formanek.

As colegoes podem ser feitas em relacio a outros, quando o principal motor
da colegao forem as relacoes interpessoais que ela gera, entre colecionadores ou
entre colecionadores e admiradores, ou quando a motivacio ¢ a possibilidade de
partilha com outros.

As motivagoes ligadas a preservacio, restauragio, histdria ou sentido de con-
tinuidade sdo comuns e notdrias. Estes colecionadores podem ser impelidos a
preservar algo para que outros possam apreciar, ou a restaurar um objeto e pd-lo
a funcionar, ou simplesmente serem levados a sentir que estdo a salvar os objetos
do tempo.

Alguns colecionadores apontam o investimento financeiro como a razio
principal da cria¢io da colecio.

Outros colecionadores admitem que o fazem por estarem viciados na colecio,
ou seja, por entenderem que nao tém outra escolha. O vicio numa cole¢io, que
j& menciondmos, pode mesmo despertar reac¢des hormonais e sintomas fisicos
ligados a experiéncia positiva de encontrar um novo objeto ou 2 experiéncia
negativa de ndo o fazer vezes suficientes.

E de notar que qualquer colegio, mesmo a mais contemporinea, por ser
uma atividade longitudinal, acaba por ter valor histérico ao longo do tempo se
a ele sobreviver (Belk et al, 1991) e que embora muitos colecionadores apontem
razdes historicas e de conservagio por trds da sua atividade, estas motivagoes,
tal como aquelas relacionadas com a relagio com os outros e o investimento,

18 Baudrillard (1968, p. 17) também desenvolve o tema da imortalidade através da colegio, mas de uma forma
mais profunda: We should dismiss the cliché that man survives through his possessions. Creating a safe haven has
really nothing to do with securing immortality, perpetuity or some sort of afterlife (...), but is a far more complex
game which involves the recycling of birth and death within an object-system. (...) It is by not dissimilar compromise
that, just as the function of dreams is to ensure the continuity of sleep, objects ensure the continuity of life. Contudo,
como acontece anteriormente em relagio & rubbish theory de Thompson, optamos por manter a nossa argu-
mentagdo sobre as colegoes relativamente superficial, limitando-nos ao necessdrio para um bom entendimento.
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podem ser entendidas como as oficiais ou politicamente correctas, escondendo
propésitos mais narcisistas. Excluem-se aqueles colecionadores que apontam o
vicio como motor principal da cole¢io, uma vez que esta é, por natureza, uma
motivagao negativa.

Talvez seja despropositado apresentar vdrias motivacoes acabando por con-
siderar todas menos uma como razoes validas meramente apontadas pelos cole-
cionadores para encobrir as verdadeiras, mas, considerando que muitos destes
colecionadores consideram realmente que as suas motivagoes sao os outros ou a
histéria ou o investimento, ¢ importante que nao as deixemos de parte.

Mencionamos neste capitulo como colecionar ¢ uma atividade criativa, ge-
rando valor e uma entidade maior do que a soma das suas partes. Quando a
cole¢o nasce das mios de artistas, cuja principal esséncia jd ¢é criar algo, ela
pode adoptar contornos particulares. Pela Hist6ria da Arte encontramos vrios
artistas colecionadores. Alguns por razoes profissionais — fontes de inspiragao,
referéncias, para os estudios — outros por razdes pessoais — memorias pes-
soais, colegoes dispares do seu trabalho, até como investimento (Yee, 2015 p. 9).
Rembrandt, por exemplo, colecionava obsessivamente conchas, corais, espécies
animais e vegetais, bustos de gesso, instrumentos musicais, pinturas, gravuras,
armas e muitas outras coisas, frequentemente usadas para estudos de desenho,
mas que o deixaram a beira da faléncia. Monet e Degas colecionavam desenhos
e gravuras japoneses, Picasso colecionava mdscaras e esculturas africanas. Os trés,
casos de artistas que encontravam nas suas colegdes a inspira¢io para novas for-
mas e novas composigoes.

O artista contemporineo Sugimoto, colecionador dvido de antiguidades e
fosseis que se manifestam no seu trabalho pldstico, diz, sobre um grande ovo de
dinossauro: If you hold it, you feel that 65 million years [have] passed (Lipsky-Ka-
rasz, 2013).

2.1.3. Definir colegio

“(..) collections always verge on the incongruous. A space traveller unaware of
our concept of art would wonder why the Louvre contains trifles in common use such
as vases, plates or salt cellars, icons of a goddess such as Venus de Milo, representations
of landscapes, portraits of normal people, grave goods and mummies, portrayals of
monstrous creatures, objects of worship, images of human being suffering torture,
accounts of battles, nudes calculated to arouse sexual attraction and even archaeolo-
gical finds.”

Umberto Eco (2009), 7he Infinity of Lists

Definir colegao ¢ correr o risco de nio ser abrangente o suficiente ou de o ser
em demasia.

Uma das primeiras defini¢oes relevantes de colegio nasce no contexto da in-
vestigagdo de Durost acerca dos hibitos de colecionar em criangas. O trabalho,
publicado em 1932, distingue a cole¢do como um conjunto de objetos perten-
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centes a uma série ou classe e cuja selegio ¢ feita primeiramente pelo seu valor
representativo, ou seja, nao prético ou funcional (Durost, 1932, citado por Pear-
ce, 1992 p. 157). Esta definigao lanca as primeiras bases para a investigagao so-
cioldgica das colegdes. No entanto, e porque, como jé menciondmos, a colecio
¢ um organismo vivo (além de que o conceito de Durost é esbogado em 1932 e
a sociedade de consumo muito se altera nos anos seguintes), é preciso entender
a ideia de “série ou classe” como algo mais abstracto do que o autor sugere, po-
dendo essa “série” ser implicita ao colecionador e ndo percepcionada por outros.

No despertar do interesse pelo tema das colegoes nos anos 80 ¢ 90 comegam
a ser dadas novas contribui¢oes, nomeadamente de Alsop, que desdramatiza o
conceito e imprime-lhe uma certa leveza definindo colecionar como um agrupar
de objetos que pertencam a determinada categoria que o colecionador gosta... e a
colegio é aquilo que é agrupado. Alsop enfatiza o papel do colecionador, suge-
rindo que uma colegao é aquilo que ele entende que ¢, desde que existam objetos
fisicos que o provem. A grande falha na defini¢io de Alsop estd na incapacidade
de incluir cole¢oes que nao de objetos (experiéncias ou seres vivos, por exemplo).

Em 1983 Kron junta a nogio de que os items de uma cole¢ao tém uma rela-
a0 interna entre si e que, por fazer parte da colegio, o valor da peca transforma-
-se do seu propésito original para um outro novo cujo conjunto significa mais do
que a soma das partes (Kron, 1983 citado por Belk et al, 1991).

Seguiu-se Aristides (1988, citado por Pearce, 1992 p. 158) que, as definigoes
anteriormente esbogadas, acrescenta que uma colecio é uma “obsessdo organiza-
da”, notando que aquilo que distingue zer de colecionar é que a colegao estd ine-
rente um certo sistema ou ordem. A perspectiva de Aristides ¢ demasiado ampla
e permite que nela se incluam grupos de objetos organizados de forma sistemd-
tica que ndo s3o necessariamente cole¢oes. Estantes com livros ordenados nio
sao sinénimo de colegao de livros, por exemplo. O 6nus, percebe-se entdo, deve
ser posto no colecionador, uma vez que ¢ a varidvel mais poderosa da equagao.

Chegamos pois a Belk que, no contexto da sua investigacio sobre o consumo,
abordou o tema das cole¢oes e tentou defini-las minuciosamente. Primeiramen-
te, e no contexto do seu artigo, define cole¢ao como uma forma especializada do
comportamento de consumo, uma vez que o seu foco principal é adquirir mais
de algo, mas pelas suas particulares caracteristicas apaixonadas, Belk considera
que colecionar é também o mais puro exemplo de uma atividade de consumo.

Partindo das definiges de Durost (1932), Alsop (1982), Kron (1983) e
Aristides (1988), Belk define o acto de colecionar como um processo selectivo,
activo e longitudinal de aquisicio, possessdo, e disposicio de um set inter-relaciona-
do de diferentes coisas (objetos materiais, ideias, seres, ou experiéncias) que contri-
buem e tiram significado da entidade a que pertencem, a cole¢io®. Sublinhemos
em primeiro lugar a nogao de que colecionar é um processo activo, relacionando

19 Alsop (1982), citado por Pearce, (1992) p. 157, no original: 7o collect is to gather objects belonging to a par-
ticular category the collector happens to fancy...and a collection is what has been gathered.

20 Em tradugio livre. No original: We take collecting to be the selective, active, and longitudinal acquisition,
possesion, and disposition of an inter-related set of differentiated objects (material things, ideas, beings, or experien-
ces) that contribute to and derive extraordinary meaning from the entity (the collection) that this set is perceived to
constitute.
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a perda de identidade do colecionador quando deixa de alimentar a sua cole-
¢do. Definir o processo como activo torna possivel excluir as colegoes mortas™ e
consequentemente os possuidores de cole¢oes — seja por heranga, por compra
do conjunto, ou outras razoes — que nio as alimentem. Da mesma forma,
exigir que seja um processo de possessio garante que nao sio passiveis de serem
considerados colecionadores aqueles que nao guardam as pegas que compram,
limitando-se a transferir os objetos de um comprador para outro. A possessio
individual é uma nog¢io chave nas colegoes; ainda que instituigdes, familias ou
uma comunidade inteira se possam envolver num cole¢o, é no individuo que
ela mais se manifesta, tanto ¢ que uma familia ou casal pode referir-se & nossa
casa mas a colecao é normalmente minha (Belk et al, 1991).

Belk visa a importancia da mudanca de valor do item assim que passa a fazer
parte da colegio, considerando que ele passa a ser sagrado®. Belk vai mais longe
do que as definicoes anteriores para incluir colegoes de experiéncias, seres vivos
e ideias. Ao mesmo tempo rejeita anteriores propostas que ligam a colecio a
classificagdo formal, & ordem e & obsessao, referindo que ambas as caracteristicas,
ainda que estejam presentes, ndo sio transversais a todas as colegoes e colecio-
nadores. Colecionar nio serd, portanto, um fenémeno positivo nem negativo,
embora acarrete consequéncias dos dois tipos.

Pearce (1992, p. 48) afirma que o mais dificil de incluir numa definicao de
colecdo ¢ a possibilidade de ela existir antes de o colecionador a entender como
tal. Para definir colegdo tem sido necessdrio focar o colecionador para que a defi-
nigao nao seja abrangente em demasia. Estas cole¢des-ainda-nao-percepcionadas
sdo frequentemente colecdes de memorabilia ou personalia, que se entrelacam
mais intimamente com o seu colecionador e portanto podem ser um conjunto
de coisas que ele naturalmente nio entende como colegao®. O artigo de Pearce
conclui que talvez uma colegao nio seja uma colecio até que alguém pense
nela nesses termos. A investigadora acredita que, numa colecdo, os objetos te-
rao de ser deliberadamente escolhidos, adquiridos e dispostos, pelo que, a dado
momento, o seu dono ou potencial dono, vai entender o seu conjunto como
colecdo. Pearce define, entdo, colegio como um agrupar nio-utilitdrio de coisas
que entre si partilham atributos internos e a visio subjectiva do dono da cole¢o, que
¢ mais do que a soma das suas partes’*. Mas colecionar, termina, é uma atividade
demasiado complexa e demasiado humana para ser lidada sumariamente pelas suas

definigoes®.

21 Termo usado por Freud, Freud and Gubrich-Simitis (1976), citado por Belk et al (1991).

22 Ver pdgina XX para compreender a elevagio de um objeto comum a objeto colecciondvel através do pro-
cesso de reenquadramento.

23 Ver ponto seguinte, 2.1.4. Colecionadores: caracterizagio e classificacdo.

24 Dearce (1992, p. 50), no original: From this discussion we glean that ideas like non-utilitarian gathering,
an internal or intrinsic relationship between the things gathered—whether objectively ‘classified’ or not—and the
subjective view of the owner are all significant attributes of a collection, together with the notion that a collection is

more than the sum of its parts.

25 Pearce (1992, p. 51), no original: Bur collecting is too complex and too human an activity to be dealt with
summarily by way of definitions.
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Recentemente, Catarina Figueiredo Cardoso (2016a) escreveu uma série de
textos sobre o tema das colecoes e dos colecionadores, particularmente de Arte.
No primeiro texto, Ser colecionador é..., define sucintamente colecionar como
seleccionar, reunir e preservar objetos com um valor subjectivo.

Percebemos que a dificuldade da defini¢ao de colegio é exprimir a sua multi-
plicidade de formas, bem como a imaterialidade da paixdo do seu colecionador.
Para efeitos prdticos, na nossa dissertagao interessa definir cole¢io para que esta
seja primeiramente identificada. Teremos em mente a defini¢ao de Pearce, que
consideramos ser a mais completa, bem como uma das mais recentes.

2.1.4. Colecionadores: caracterizagio e classificagdo

A maneira como as diferengas muito subtis entre objetos sio importantes é a
esséncia do verdadeiro espirito do colecionar (Belk et al 1991). Um colecionador
pode conhecer os seus objetos tdo intimamente que vé diferencas dbvias entre
duas gravacdes da mesma musica. Um colecionador é o cerne da sua colecio e o
tnico elemento sem o qual ela nao pode existir.

E preciso nio esquecer, acerca da caracterizagio dos colecionadores, que
colecionar, apesar de ser um hdbito socialmente aceite, especialmente quando
associado a objetos valiosos, nao deixa de ser, por vezes, um comportamento ob-
sessivo (Cardoso, 2016a) que, se canalizado para outras dreas da vida, nao seria
visto com tdo bom grado na comunidade.

Os colecionadores podem ser uma tribo dificil de estudar uma vez que alguns
deles preferem ficar no anonimato ou, em muitos casos, s6 vao mostrar a cole¢io
a quem acharem ser merecedor disso. Backeland (1981, p. 216) aponta razdes
principais para um colecionador esconder a sua identidade como: as obras nao
terem sido produzidas por ele (no caso das colegoes de arte), por isso ele ndo tem
real mérito em possui-las; modéstia, afirmando que qualquer pessoa com bom
olho ou bom conselho, perseveranga e dinheiro suficiente pode formar uma boa
cole¢io; o anonimato desencoraja tentativas de contacto dos curiosos e voyers
e ainda mais as visitas de ladroes ou rivais; e o colecionador pode ter aversio a
publicidade, ainda que o seu nome esteja sempre associado as obras quando estas
sao emprestadas a exposigoes.

No que toca a classificacoes formais de colecionadores, foram Belk (1988) e
Pearce (1991) que desenvolveram as taxonomias mais eficazes e tentaremos nesta
investigacdo usar uma jungio dos dois sistemas.

A classificacio de Belk (1988, p. 324) distingue os colecionadores através de
trés dicotomias e as suas possiveis combinacées: conscious/unconscious, vertical/
horizontal, structured/unstructured (consciente/inconsciente, vertical/horizontal,
estruturada/nio-estruturada).

A dicotomia consciente/inconsciente opoe o tema intencional da colegio ao
tema subliminar e nio-intencional. Como vimos em cima, o processo de cresci-
mento de uma cole¢io deve ser deliberado, pelo que inconsciente neste contex-
to deve ser entendido como um processo deliberado, sim, mas sobre o qual o
colecionador nio sabe nem percebe existir um tema ou uma linha condutora.
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Vertical/horizontal descrevem, quase literalmente, o modo como a colegao estd
disposta, se num dnico local (muitas vezes verticalmente nas paredes), se espa-
lhado por virios locais de igual importancia, disposta em extensdo. Estruturada/
nao-estruturada refere-se & forma como a colego estd organizada internamente;
opoe os aspectos de ordem, equilibrio e simetria aos do caos, entropia e desor-
dem. Belk sugere que através da combinagao destes pares é possivel chegar a um
sistema de classificacio de colecionadores bastante satisfatério — uma colecio
pode ser, por exemplo, inconsciente-vertical-estruturada. Nota-se também que
certas combinagées tém um incidente maior do que outras, COmo Sa0 0S €asos
de consciente-vertical-estruturada (o epitome da ordem) e a inconsciente-hori-
zontal-ndo-estruturada (o seu oposto direto).

Pearce (1991, p. 195) avanga com uma classificacdo em trés grandes grupos
descritivos a partir da andlise das colecoes: souvenirs, fetichistas e sistematicas.

As cole¢des de souvenirs sao aquelas cujos objetos estao intimamente ligados a
pessoas ¢  histdria da sua vida®. Podem ser qualquer tipo de objetos e, de forma
muito sucinta, resumem aquilo que chamamos de personalia ou memorabilia.
Porque nos sentimos impelidos a reunir souvenirs? Porque nos tocam determi-
nados objetos? Pearce argumenta que um objeto, carregado de valor simbdlico,
tem uma capacidade material que palavras, imagens ou acgbes nao conseguem
ter, tem a capacidade de carregar o passado no presente, de forma tangivel®;
funcionam como cdpsulas de algo maior, possibilitando a reducio de experién-
cias complexas a simbolos compreensiveis e arquivdveis (Pearce exemplifica, um
grao de areia pode significar um deserto, literalmente, como souvenir de uma
viagem ¢ um memento da experiéncia inteira). Os souvenirs sio objetos intimos
e agridoces, que desacreditam o presente e idolatram um passado intensamente
individual; eles validam a narrativa da pessoa, da sua personalidade e da sua vida.
Souvenirs, then, are lost youth, lost friends, lost past happiness; they are the tears of
things. (Pearce, 1991 p. 196). As colecoes de souvenirs sao colegbes romanticas
— principalmente no que toca a ideia romantica de que existe uma continui-
dade do passado para o presente, nas paisagens e no mundo, na mudanga das
estagoes, a ideia de que a vida nao ¢ fracturada mas antes graciosa.

Os souvenirs sAo a nossa tentativa, e do colecionador, de criar sentido com
as histdrias felizes e infelizes, nossas e dos outros, através da construcio de uma
narrativa pessoal pelos objetos da vida como gostédvamos que ela fosse.

A ligagao dos souvenirs pode nao ser directa ou necessariamente a pessoa do
colecionador, cabem nesta categoria as colecdes de objetos que pertenceram a
pessoas famosas, notdrias e interessantes”’, mas o mais frequente serd as colegdes
de souvenirs nao terem valor fora da relagao com o colecionador, pelo que estas
colecoes, intimas, ocupam um lugar muitas vezes embaragcoso — seja para o her-
deiro que tem de lidar com ela, seja para o préprio colecionador se passar tempo
demais, seja em museus onde os souvenirs, pela sua carga simbdlica, sao muitas

26 Ver ponto 2.1.1. O processo de colecionar sobre o conceito de as-ifness

27 Que tém o que Pearce chama de glamour-by-association (1991, p. 195)
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vezes objetos deprimentes de curar e dispor®, serdo expostos, por isso, apenas e
quase sempre como objetos contextualizadores de uma época, auxiliando outras
exposigoes. Ninguém estd interessado nos souvenirs de pessoas anénimas.

Passando a segunda categoria, Pearce (1991, p. 196) comega por explicar que
o termo fetichista talvez ndo seja o mais adequado mas é aqui usado, e vamos fa-
zé-lo também, por ser a denominagio que tem vindo a ser utilizada para distin-
guir colegoes de caracter obsessivo. Nio é, no entanto, usado de forma pejorativa
mas antes como sinénimo de devocio.

A intengdo transversal as colecoes fetichistasP ¢ adquirir mais e mais do mes-
mo tipo de objetos, processo que s6 termina com a morte, faléncia ou repentina
mudanga de interesse do colecionador. Esta aquisi¢ao é motivada pelo estimulo
a imaginagio que o colecionador retira dos seus objetos e, dada a atitude de
acumulagio, ¢ o tipo de colegiao que mais se aproxima da fronteira entre cole-
cionadores e acumuladores, que explicitaremos mais a frente. Estas sao frequen-
temente cole¢des que vivem na tensio entre o privado/publico; se por um lado
o colecionador deseja manté-la unicamente para ele, também hd uma vontade
de expor orgulhosamente a sua obra a outros, embora tendam a ser cole¢oes
bastante pessoais®.

Estas colegoes sido o oposto da colecio de souvenirs porque, se na primeira o
romantismo estd no sujeito e os objetos sao a ele subordinados, nas colegoes feti-
chistas o processo inverte-se, ficando os objetos no centro da equagio e o sujeito,
que os venera, dependente deles. No entanto hd um ponto de convergéncia
entre ambas: as duas sdo tentativas de criacio de um universo privado através
da colegio e os objetos sao removidos do contexto social, histérico ou cultural
e congelados no tempo. Se nio houver mérito intrinseco aos objetos através do
qual eles possam sobreviver sozinhos, sio colecoes que definham com o tempo;
por isso as duas tém uma dificil relagdo com museus e institui¢des, por existirem
num /mbo, estiticas e dissociadas de tudo. Tanto as colecdes de souvenirs como
as fetichistas, ainda que difiram na colocagao do énus, dependem muito da exis-
téncia do sujeito colecionador para serem apreciadas.

As colegoes fetichistas sdo as que tém mais aten¢do por parte dos media, sig-
nificando alguns dos conjuntos mais impressionantes (pelo nimero de exempla-
res) de objetos, atingindo, em muitos casos, as dezenas ou centenas de milhares.
Sao colegoes as quais, se nao forem descartadas, o nome do colecionador ficard
sempre associado: a colegao Pritchard de selos ou a cole¢ao Sandfor Bequest
de cromos ou a colegdo John e Sarah Hart Loan de agulhas de crochet (Pearce,

1991 p. 196).

28 They relate to the construction of a romantically integrated personal self; in which the objects are subordinated
into a secondary role, and it is this which makes them, all too frequently, so depressing to curate and ro display.
(Pearce, 1991 p. 196)

29 Podemos tentar reconhecer certas excepgoes, principalmente 4 luz do século XXI. As colegoes de fas (de
uma série televisiva, de banda desenhada, de determinado estilo musical) sio apreciadas por outros fis com o
mesmo conjunto de valores. Porém, dentro desse grupo de pessoas alguns serdo colecionadores, outros apenas
apreciadores de colecoes e af reside a diferenca.
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Por ltimo, as colegoes sistemdticas sao aquelas que tém uma realidade exter-
na além de si mesmas9, ou seja, sdo colegdes que dependem de principios de
organizagio, privilegiam samples em vez de examples e sao o resultado de um
acto mais intelectual do que emotivo, por isso sio as que encontramos recorren-
temente em museus e institui¢des. A colegao sistemdtica é aquela em que os sezs
ou séries sao mais evidentes, pela tal procura de samples, que podem representar
vérios da sua espécie e criam uma colegao mais sucinta e organizada; o énfase
deste colecionar ¢ posto na classificagdo, os objetos sao retirados do seu contexto
e postos na cole¢io onde necessariamente estabelecem relagoes 16gicas — a co-
lecdo sistemdtica é demonstrativa de algo, deve levar-nos a relacionar os objetos
que dela fazem parte, deve fazer-nos pensar. E escrevemos na primeira pessoa do
plural porque esta ¢ uma das duas diferengas fundamentais entre uma colecio
sistemdtica e as duas anteriores: ela tem algo de p#blico, algo que comunica ao
observador/espectador. A segunda diferenca ¢, uma vez que estas colegdes sao
organizadas e comunicam uma mensagem, sio as colegoes que vemos normal-
mente expostas. S30 colegdes que estdo preparadas para museus e 0os museus
estdo preparados para elas, ou nio tivessem evoluido historicamente lado a lado
como uma lista palpdvel do que conhecemos do mundo.

H4 um risco, como explicado por Pearce (1991, p. 202) de se considerar estas
colecbes como miimias das verdadeiras colecées fruto da interaccao e do amor de
um sujeito, mas se tivermos em conta que todo o conhecimento é construido
socialmente, as nossas colecoes sistemdticas nio mostram uma realidade interna
(como as de souvenirs ou as fetichistas) nem uma realidade externa (como uma
verdadeira colegio publica, parte de um museu), mas antes uma imagem de
nds mesmos, ou seja, apesar de elas serem formadas pela imposigio de regras
gerais de valor e validade (o que ¢ relevante para a sociedade e o que nao é), foi
o sujeito, no mundo, que deu origem a essas ideias em primeira instancia, logo
a colec¢do sistemdtica ¢ produto seu, ¢ um produto nosso.

Podemos entender a classificacio de Belk (1988) como uma taxonomia ex-
terna, ou seja, de caracteristicas da colegio que compde os seus tragos gerais,
enquanto a classificagao de Pearce (1991) é uma taxonomia interna das colegoes,
analisando a dinimica mais profunda entre os objetos e o seu colecionador. E
pelo conjunto das duas que pretendemos, nesta dissertagdo, tentar classificar os
nossos estudos de caso.

2.1.5. Colecionadores e acumuladores
Especialmente se tivermos em consideragio que o termo “acumular” surge

muitas vezes associado a colecdo, é importante que se distingam formalmente
colecionador de acumulador. Embora acumulacio tenha um sentido mais ne-

30 Amostras em vez de exemplares, em tradugio livre. Ou seja, favorecem a qualidade ao invés da quantidade,
ao contrdrio das cole¢des fetichistas que privilegiam examples e quando mais items incluirem, melhor.
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gativo do que colegao’, em arqueologia ela significa a jungdo deliberada de ma-
teriais por razoes sociais e ¢ muitas vezes vista como o antepassado da cole¢ao®.
E um termo propicio 4 confusio e, excepto em alguns momentos especificos,
evitaremos utilizd-lo.

Seguindo as ideias que temos vindo a apresentar nos tltimos pontos, ao co-
lecionador estd inerente uma vontade de manipular, dispor, catalogar os objetos
que tem, ele é impelido a interagir com os objetos, por satisfagiao propria, como
uma atividade imediatamente secunddria e dependente do préprio colecionar
(Backeland, 1981 p. 209). O acumulador, a partida, nio terd esta segunda von-
tade além de juntar mais das mesmas coisas.

E por essa acumulaco das mesmas coisas que Baudrillard (1968, p. 23) distin-
gue as duas pessoas: o acumulador junta objetos idénticos, mas a cole¢io emerge
da cultura e nela ¢é visivel o principio de No-Two-Alike®®. Posto assim, a linha
entre acumular e colecionar nao parece tao fina, mas o mesmo grupo de objetos
pode ser interpretado das duas formas, mesmo pelo préprio colecionador, cujo
motivo para colecionar nio ¢ estdtico e pode, em momentos distintos da sua
vida, fazer variar a sua perspectiva sobre a cole¢ao (Pearce, 1992 p. 157).

A perspectiva de um acumulador distingue-se pela sua passividade e auséncia
de juizo, ou seja, enquanto o colecionador procura ativamente certos tipos de
objeto pelo seu valor simbélico, o acumulador junta uma miscelanea de coisas
sem qualquer sentido critico. Pela sua falta de critério, a acumulagao mais facil-
mente atinge niveis obsessivos o que a leva a ser uma fonte de desprazer, oposta
a colegao em grande parte do seu ciclo de vida (Backeland, 1991 p. 205, Belk
etal, 1991).

Belk (1991) distingue ainda, além do acumulador, o hoarder*. O hoarder é
selectivo e ativo como o colecionador mas o seu foco estd na fungao dos objetos;
ele procura objetos utilitrios, ou até alimentos, que lhe possam dar jeito ou fazer
falta um dia mais tarde. Estes objetos nio sio elevados pelo simbolismo como
acontece nas colecoes, mas antes mantidos no seu nivel funcional mais bdsico.

2.1.6. Colegdo privada / Colecio piiblica

«

(...) Museu que, na verdade, é uma espécie de mausolén onde ele se perpetua,
cada vez mais museu e menos homem com a sua peculiar biografia.”

Raquel Henriques da Silva sobre Calouste Gulbenkian in Cocllecting Collec-
tions and Concepts, 2012

A dicotomia privado/publico no Ambito das colecoes é um dos focos do nos-

31 Advindo das suas diferencas na aceitagio social da atividade.

32 However, to archaeologists it means the deliberate gathering of selected materials for clearly social purposes, even
if we do not know for certain what these purposes were: this kind of hoarding in ancient Europe is best regarded as
an ancestor of modern collecting. (Pearce, 1992 p. 158)

33 Ver 1.1.1. O processo do colecionar

34 Sem tradugdo para portugués. Na lingua portuguesa, hoarder traduzir-se-4 para acumulador, pelo que a
falta de especificidade do termo nio nos serve para distinguir ambos.
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so trabalho. Em muitos casos, a dado momento, uma colegao privada ultrapassa
uma fronteira que a torna uma colegao publica. J4 o contrdrio nao vemos acon-
tecer. Nessa transformagao de privado para publico hd variacoes possiveis.

Yee (2015, p. 6) descreve dois casos opostos:

The British Museum, which opened to the public in 1759, was based on the
personal collection of the physician and scientist Sir Hans Sloane, which contained
more than 70 000 artefacts, books and specimens. Today, Sloanes original collection
and his story have been subsumed among more than eight million objects arranged
and contextualised to tell the story of the world's cultures and history. By contrast, the
architect Sir John Soaneé’s idiosyncratic collections of art, artefacts, antiquities and
personal effects have been kept intact since his death in 1837 and are now available
Jfor public viewing in his house on Lincoln’s Inn Fields. The Sir John Soane’s Museum
tells the story of one collector, and the objects and the way they are displayed illumi-

nate Soane as a person and his practice as an architect.

Sao dois exemplos cujos modelos sio fundamentalmente distintos mas cuja
finalidade acaba por ser semelhante: a abertura ao publico e a partilha do conhe-
cimento material acumulado pelos colecionadores.

O modelo para tornar a sua colegio publica é uma preocupagio recorren-
te nos colecionadores. Fernando Aguiar (Cardoso, 2016b), que a certa altura
achou que ndo fazia sentido ter uma colegio tinica no pais e estar simplesmente
guardada, optou por depositd-la numa biblioteca municipal, onde nio s6 se
pretende a conservacio das obras (muitas delas em papel e por isso muito frd-
geis) como que sejam digitalizadas e disponibilizadas publicamente para estudo.
Nos nossos estudos de caso, por exemplo, Antero Ferreira enfatiza, como se tem
informado para que a colegio fique protegida se algum dia passar para a esfera
publica; Nuno Coelho, focado na constru¢io da histéria da Fébrica de Saboaria
e Perfumaria Confianga, vé a abertura do Museu da Industria em Braga como
um ponto marcante para a sua cole¢ao, que hoje nao tem forma de estar exposta
e conservada.

A unido das colegoes com os museus é um casamento natural, apesar de ou-
tros lugares (institui¢oes, casas nobres, igrejas, bibliotecas) também terem arqui-
vos materiais, s6 aos museus cabe unicamente a fun¢io de guardar e dispor essa
cultura material, mas os espdlios nao chegam construidos, compostos e limpos
desde o inicio, alids, o processo é exactamente o inverso, o museu nasce de mui-
tas formas, sendo uma delas as cole¢oes deixadas como legado, pdstumo ou em
vida® (Pearce, 1992 p. 193). O trabalho de um museu, uma vez que o arquivo
nao chega completo, organizado e documentado inteiramente, ¢ preencher la-
cunas nessa colecio, e talvez desse trabalho nasca a mais pura transformagao de
uma colegdo privada para uma colegio ptblica — quando ela é submetida ao
processo de completude que, ao contrdrio daquele levado a cabo por um cole-
cionador individual, é mais racional do que emocional e, algumas vezes, finito.

35 Veja o caso do British Museum descrito em cima na citagio de Yee (2015, p. 6).
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As colecoes foram muito beneficiadas pelo crescimento dos museus menos
convencionais, muitos dedicados a cultura popular ou ao que podia ser antes
considerado de artes menores, estendendo a preservagao e conservagio de cole-
¢oes a dreas menos elitistas da cultura (Belk et al, 1991). H4 muito que existe

¢ mas nio era dada

o hédbito em museus de expor colegoes de arte privadas’
atengio a colegoes periféricas ao exlusivo mundo da arte. O design grafico foi
um desses temas, pelo que vimos a multiplicagio de exposi¢oes de ephemera em
pequenas e grandes galerias. Sao exemplos A Arte da Guerra: Propaganda da 11
Guerra Mundial em 2011, exposi¢io de cartazes de propaganda, comissariada
por Salvador Patricio Gouveia e parte da colegao de Artes Gréficas do Museu do
Caramulo, a exposicao O Consumo Feliz. Publicidade e sociedade no século XX em
2013, comissariada por Rui Afonso Santos e O teu Corpo é o meu Copo / Your
body is My Body, exposicao nio s6 de ephemera como da colegio, de cartazes de
Ernesto de Sousa em 2015 com curadoria de Isabel Alves, todas estas no Museu
Colecio Berardo; junta-se-lhe a importante Honey, I rearranged the collection...
by artist. Cartazes da Colecdo Lempert, uma colegao de cartazes de artista e de
exposicao reunida desde os anos 1960 por Herbert Fritz Lempert e continuada
pelo seu filho, aqui esteve em exposicao em duas partes na Culturgest em Lisboa,
com curadoria de Miguel Wandschneider; a exposicio na Fundagio Calouste
Gulbenkian da biblioteca de José de Pina Martins (1920-2010) e depois dos
livros de Luis de Camées na biblioteca de D.Manuel II; juntam-se-lhe também
as vérias exposigoes na Galeria Quadra em Matosinhos, e algumas exposi¢des no
Museu do Artesanato e do Design de Evora e no Museu do Design e da Moda
em Lisboa, entre outras.

Os museus sdo agentes na reflexdo sobre as préprias colecoes e os seus cole-
cionadores, abrindo as portas para exposi¢des menos ortodoxas como Sidelines
— Colegoes Pessoais em 7 Instituigoes Singulares na EXD’11 em Lisboa, Collecting,
Collections and Conceprs na Fébrica Asa em Guimaries por altura de Guimaries
2012 Capital Europeia da Cultura, mais recentemente, em 2016, 7he Keeper no
New Museum em Nova lorque, ou o exemplo democrético do primeiro People’s
Show (1990) ou do seu anterior o Collectamania (1989), onde residentes locais
sao chamados a expor as suas cole¢oes pessoais.

No que toca a dicotomia privado/ptblico nas colegoes, é preciso notar que
embora muitos colecionadores vejam a partilha da sua obra como uma obriga-
¢do natural, outros decidem nio o fazer pelo grau de exposicio pessoal que isso
acarreta. Por a colecdo ser uma extensdo do eu, quando o colecionador a expoe
publicamente estd a expdr-se também, pelo que pode optar por manté-la sempre
privada, por pudor, por vergonha, por recear reaccoes adversas, por considerar os
outros intrusos ao seu prazer (Cardoso, 2016a), mas mesmo as colegoes privadas
namoram a esfera ptblica em exposi¢oes tempordrias nos museus®, um modelo

36 Ou mesmo colegdes puiblicas de outros museus. Veja-se o caso da exposi¢io da Colegio Centro Pompidou
no Museu do Chiado em 2007.

37 Um exemplo ¢ O Olbhar do Colecionador / The Collector’s Eye, de 2015, uma exposi¢ao de obras da colegio

Berardo que nio costumam ser apresentadas ao publico, escolhidas pelo préprio por um critério que ele mes-
mo chama de uma selecdo de afetos
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que permite que o colecionador se exponha com menos riscos. E uma separagio
a termo e os objetos vao voltar para casa assim que a aventura estiver terminada.
Continuam seus.

2.2. Colecdes, listas e arquivos

Além da génese mencionada na introdugao, que inclui o interesse e a ambi-
¢ao de contribuir para um arquivo do design portugués, esta dissertagao nasce
do interesse por listas®. E, portanto, relevante abrir o espectro das colecoes e
explorar a sua periferia. Contudo, em vez de procurarmos novamente encontrar
uma defini¢io conclusiva tanto para lista como arquivo, exploraremos os dois
conceitos, em conjunto com o das colegoes, de forma a explicitar as possiveis
relagoes entre eles. Exploraremos, neste ponto, como a colegio, a lista e o arqui-
vo podem ser (e sa0) usados como ferramentas e meios de expressio ou como
instrumentos de preservacio da memoria, pessoal e colectiva.

Uma colegio é, em certa medida, um arquivo. Uma cole¢io € a especificagao
de um arquivo se entendermos arquivo como o conjunto amplo de documen-
tos e objetos que alguém possui. Um arquivo publico pode conter vérias cole-
¢oes. Mas também ¢ verdadeiro que possa existir uma colegao de arquivos, tanto
como que exista uma colegio de colegoes. Em ultima instincia, para que a de-
nominagao se torne mais clara, podemos considerar o arquivo como um parente
préximo da cole¢io mas sem necessidade do elo de ligagdo com o colecionador
(a sua parte mais pessoal).

A lista, por sua vez, vive lado a lado com a colecdo. A lista pode ser, até, pré-
via 2 cole¢io — uma lista de objetos a adquirir, uma lista de objetos em falta. A
lista resume a colegao e acompanha o seu crescimento, ¢ o seu espelho. A lista
¢ uma colegdo. A colegio ¢ uma lista. A colegao, no entanto, nio estd limitada
a lista, valendo os seus items mais (ou menos) do que os seus nomes escritos®’
(Pinharanda, 2012).

A lista, por mais que tenda a parecer aleatdria, é constantemente resultado
de um pressuposto (mesmo que esse pressuposto seja a aleatoriedade). A lista
tem a capacidade de agrupar items que dificilmente poderiam estar juntos sob
o mesmo contexto. Eco (2009, p. 131) pede-nos que consideremos a seguinte
lista: Jesus, César, Cicero, Louis IX, Raymond Lully, Joana D’arc, Gilles de Rais,
Damiens, Lincoln, Hitler, Mussolini, Kennedy and Saddam Hussein, uma lista
aleatéria que se torna homogénea se considerarmos que se trata de um conjunto
de pessoas que néo morreu nas suas camas. O pressuposto da lista ordena e forma-
liza uma série que de outra forma soaria desconexa.

Eco (2009, p. 113) faz uma importante distingao entre listas pragmdticas e lis-
tas poéticas. A lista pragmdtica responde a uma necessidade pratica e distingue-se

38 Ver o resultado dessa breve investigagao sobre listas em Blueprints, Liferafts (http://www.caso-srs.tumblr.
com), um trabalho para a disciplina de Estudos de Caso durante o primeiro ano de Mestrado em Comunica-
¢ao na ESAD Matosinhos.

39 Quando falamos de colegoes de objetos, regra geral, esses objetos reais terao mais valor do que uma lista

que os mencione. No entanto, determinadas cole¢oes (de experiéncias, por exemplo) podem viver do registo
. ) .
dos seus items. Neste segundo caso, a lista é a colegao
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por trés caracteristicas: primeiro, a sua tnica funcao ¢ referencial, depois regista
coisas que existem, so reais e conhecidas e, portanto, é uma lista finitas. Por fim
nao pode ser alterada, ndo sé porque fazé-lo nao teria qualquer sentido mas por-
que, em alguns casos, é até antiético®. Sao exemplos de listas pragmdticas « lista
de compras, a lista de convidados para uma festa, o catdlogo de uma biblioteca, o
inventdrio de objetos de um museu, escritdrio, arquivo ou qualquer outro local, uma
lista de locais a visitar num guia turistico e até o diciondrio como lista de palavras
que compoem o léxico de determinada lingua®. As listas poéticas sao aquelas feitas
por meio de expressdo artistica ou para fins nao-préticos. A questdo ¢, levantada
por Eco (2009, p. 117), é dbvio porque é que as pessoas fazem listas pragmiticas.
Mas porque é que elas fazem listas poéticas?

2.2.1. Como ferramenta e meio de expressio

I tell people, Make a list of ten things you hate and tear them down in a short
story or poem. Make a list of ten things you love and celebrate them. When I wrote
Fahrenheit 451 1 hated book burners and I loved libraries. So there you are.

Ray Bradbury sobre o seu processo criativo in The Ray Bradbury Interviews

Quando falamos de colegoes, listas e arquivos como ferramentas referimo-
-nos ao conjunto cujas caracteristicas se assemelham as listas pragmaticas apre-
sentadas por Eco. Como ferramenta, a lista é certamente, dos trés, aquela que
estd mais em evidéncia. Consideremos, por isso, neste caso, a lista, no sentido
de ser a mais bdsica apresentacio de série e de registo ordenado, como o ante-
passado de uma colegio ou um arquivo primitivo, despida de qualquer adicao
conceptual. A lista reitera a sociedade ocidental ordenada (Eco, 2009 p. 353) —
a lista ¢ o modelo por exceléncia da representagio da abundéncia e do consumo,
do nosso universo.

Para concordar com esta afirmacio ¢ preciso despertar para essa infinidade
de listas (Eco, 2009). Tal como encontrar ris em nendfares, encontrar listas a
nossa volta, a partir do momento da primeira percep¢io, nao tem fim: desde a
modesta lista de compras aos Dez Mandamentos, desses textos sagrados a artigos
de revistas, da vida organizada em cronologias e hierarquias e burocracias, catd-
logos e enciclopédias, listas de tarefas e direitos, listas de deveres, hordrios dos
transportes publicos, listas de classificagoes e listas de chamada, listas de herdis e
listas de acontecimentos (Kirwin, 2010 p. 6, Pinharanda, 2012). Listas grandes
que imp6e a ordem num mundo naturalmente caético, listas pequenas como
extensoes de memdria.

No contexto desta dissertacio é importante compreender como a lista, o ar-
quivo ¢ a cole¢io podem ser usadas como ferramentas de comunicagao e ex-

40 Pense-se, por exemplo, qual seria o objetivo de alterar a lista de soldados portugueses que combateram na
Primeira Guerra Mundial? Ou alterar a lista de obras em acervo num museu? A alteracdo de listas pragmdticas
finitas significa forjar uma realidade.

41 Eco (2009), p. 113, no original: 7he practical list can be exemplified by a shopping list, the list of guests invited
to a party, by a library catalogue, by the inventory of objectsi in any place (such as an office, an archive, or a mu-
seum), by the list of assets in a will, by an invoive for goods requiring payment, by a restaurant menu, by the list of
sights to see in a tourist guide, and even by a dictionary that records all the words in the lexicon of a given language.
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pressdo por duas razdes: primeiro, para perceber como apresentar o mundo e a
nés mesmos através de uma série ¢ algo que nos ¢ natural e que advém da nossa
habilidade, igualmente natural, de distinguir e encontrar padroes*. Depois, essa
relagao estreita com a natureza humana permite no sé6 uma comunicagao extre-
mamente eficaz mas também, em trabalhos artisticos, expressar grande intimi-
dade. A lista, o arquivo e a cole¢do, como ferramentas, tendem a ser transversais:
uma lista ordena e tranquiliza, mas esse sentimento é perverso na sua natureza
universal (Pinharanda, 2012); quando a mais mundana da lista de compras é
semelhante em estrutura 4 dos mortos de uma guerra percebemos como, para o
bem para o mal, estas ferramentas tém uma capacidade infima de navegar entre
o privado e publico, alternadamente, diminuindo e aumentando o seu eco me-
diante o contexto, o produtor ou o espectador.

Esta caracteristica camalednica das listas, aliada a sua organizacio eficaz, ala-
vanca uma utopia: a lista totalizadora. A lista totalizadora, mencionada por Pi-
nharanda (2012), é a lista fechada que se propée a incluir zudo o que se conhece.
A utopia da lista totalizadora prende-se com a necessidade que alguém a faca,
alids, a utopia estd realmente no facto de a tarefa ser sobre-humana, mas ¢ uma
das utopia que perseguimos®. A utopia da lista totalizadora relaciona-se, claro,
com a emergéncia de preservagio da meméria, que desenvolveremos no ponto
seguinte.

Por oposicio a lista totalizadora, Pinharanda (2012) elogia a liberdade da
lista, propondo que, ao iniciar uma colecio, esta seja deixada sempre e proposita-
damente incompleta para que permaneca generosamente aberta i partilha, (...) [e]
fértil de contradigoes que dinamizem a sua relagio com realidades equivalentes ou
inesperadas. As listas, 1é-se em Pinharanda, manifestam a sua liberdade podendo
ser esquecidas, desrespeitadas ou ultrapassadas, retomadas, rasuradas, negadas. B
certo que se trata de uma visao poética e que nio pode ser estendida sem critério,
tal como fala Eco (2009, p. 113) anteriormente, existem determinadas listas,
pragmidticas, que nao faz qualquer sentido alterar. A perspectiva de Pinharanda
pode ser entendida, no entanto, como a liberdade da lista estar na sua possibi-
lidade, ou seja, ainda que ndo o seja feito, a liberdade da lista reside na hipdtese
de os seus pressupostos mudarem. Da mesma forma que a lista é camalednica
noutros aspectos, ela deve permanecer flexivel e eldstica, no tempo e no espago
— a liberdade da lista acaba quando ela se impuser como um dogma.

Por fim, mais préxima do espectro do privado, a lista (e a colecdo e o arquivo,
para efeito) pode ser usada como ferramenta de expressio artistica, ou o que Eco
(2009, p. 113) chama de /listas poéticas. Falamos sobretudo de artes pldsticas,
literatura e musica, mantendo o design mais préximo das listas pragmadticas e
considerando que o designer, quando recorre a lista, a usa como estratégia de
comunicagio mais do que como meio de expressao pessoal.

42 Este fenémeno chama-se Pareidolia. E 0 mesmo que nos faz reconhecer um sorriso em dois pontos e um
parénteses :)

43 Desde Pliny O Velho (23 d.C.—79 d.C., naturalista romano que nos deixou uma Histéria Natural em 37
volumes) & Wikipedia (Jimmy Wales e Larry Sanger, 2001), procuramos incessantemente organizar, catalogar
tudo o que se conhece, embora tenhamos percebido ao longo do tempo que dificilmente serd uma tarefa indi-
vidual mas antes um projeto colaborativo.
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Muitos autores produzem trabalho que se aproxima mais do que entendemos
por listas pragmadticas, uma vez que se assemelham a esforgos de catalogacao
visual*, no entanto os seus resultados nio sio puramente informativos. Bernd e
Hilla Becher, por exemplo, fotografaram a industrializagio. As séries fotograficas
de reservatdrios de dgua, das casas com moldura de madeira, dos silos, reservas
de carvio, entre outras, sio de um formalismo extremo, quase obsessivo. O seu
rigor e olhar particular devolve beleza a construgoes que de outra forma nio o se-
riam. Bernd e Hilla Becher eram colecionadores dessas imagens mais até do que
desses edificios. As suas imagens', presas a um mundo industrial desaparecido,
emanam esse sentimento de perda e melancolia (O’Hagan, 2014). Antes deles
jd Karl Blossfeldt® colecionara formas naturais com eximio rigor, tratando-as
como objetos arquitecténicos (O’Hagan, 2014) e August Sandert fotografara a
heterogeneidade do povo alemio, no inicio do século XX, e fora de tal forma
eficaz em demonstrd-lo que o seu trabalho foi proibido décadas depois e em
parte destruido durante o regime nazi. Diane ArbusY fotografou os marginais
em virias séries, anotando diferentes tipos de normalidade. Ainda nos retratos,
também Irving PennV coleccionou personalidades famosas e geniais, além de ter
outras tantas séries fotograficas.

Em muitos outros autores, no entanto, esta ideia de série nao é feita por um
conjunto de imagens semelhantes (como numa cole¢do) mas antes por uma
imagem que, sozinha, transmite a vertigem da lista (Eco, 2009). O infinito da
estética, 1é-se em de 7he Infinity of Lists (p. 15): é um sentimento subjectivo de algo
maior do que nds, é uma condicio emocional; no entanto, o infinito de que falamos
[nestas listas] é um infinito real, feito de objetos que talvez possam ser numerados
mas nds ndo conseguimos numerar, e [por isso] tememos que a sua numeragio (e
enumeragio) possa nunca parar®. De acordo com Eco, este ¢ o sentimento que
Kant descreve como sublime™.

E exemplo desse sentimento Candida Hofer" colecciona habilmente foto-
grafias de espagos interiores, especialmente salas de espectéculos, cheios de cor,
detalhe o luz, ensaiando o infinito. E, continuando no campo da fotografia,
Andreas GurskyX, em tempos aluno de Bernd e Hilla Becher, Gursky explora a
escala de locais e momentos mundanos numa procura do seu autor pela ima-
gem perfeita. Percebemos pelas fotografias uma obsessdo com o rigor, a grelha
e a repetigdo. As imagens, apropriadamente vertiginosas como listas, ecoam a
precisdo e a escala de pinturas de batalhas e grandiosas cenas reais do século

44 O Museu Colegao Berardo apresentou em 2013/2014 a exposicio Entre Memdria e Arquivo que explorava
exactamente estas particularidades do arquivo na fotografia, com a conclusio frequente de que a esta expressio
artistica estd implicita uma certa taxonomia ou sistema. Antes disso, j4 em 2009 estivera no mesmo local a
exposicao Arquivo Universal que explorava a fotografia como género documental e potenciador do arquivo.

45 Eco (2009, p. 15), no original: 7he infinity of aesthetics is the subjectve feeling of something freater than us,
it is an emotional condition; instead, the infinity we are talking about now is an atual infinity, made up of objects
that can perhaps be numbered bur that we cannot number—and we fear that their numeration (and enumeration)
may never stop.

46 Eco (2009, p. 15): When Kant had a sense of the sublime on gazing at the starry sky above him he had the (sub-
Jective) feeling that what he was seeing went beyond his sensibilities, and so he postulated an infinity that not only
our senses fail to grasp but one that not even our imagination can embrace in a single perception. Hence an uneasy
pleasure, which makes us feel the greatness of our subjectivity, capable of wishing for something we cannot have.
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XVI. O que ¢ de sublinhar na fotografia de Héfer e de Gursky, ao contrério das
referéncias apresentadas anteriormente, é a impressao da lista numa s6 imagem
— Eco (2009, p. 39) descreve o infinito na pintura enumerando exemplos cujas
repetidas representagoes parecem prolongar-se além da tela (7he Garden of Ear-
thly Delights de Bosch ou Picture Gallery with Views of Ancient Rome de Pannini,
entre outrosY). Encontramos a mesma estratégia em virias fotografias de Gursky,
nomeadamente 99cent ou May Day V. Isto pode ser entendido como a represen-
tagdo visual do et cetera (Eco, 2009 p. 37).

A lista na pintura pode, no entanto, nio ser tao épica mas antes subtil — ve-
ja-se a Allegory of Hearing de Bruegel, onde instrumentos musicais se amontoam
de forma mais ou menos ordenada do lado esquerdo da tela, ou os retratos de
Archimboldo que transformam a lista em forma (Eco, 2009 p. 131) e partem de
um determinado pressuposto (por exemplo todos os frutos de outono, todas as
flores de primavera)?.

O pressuposto da lista, que menciondmos no inicio deste ponto, pode ser ele
préprio um elemento pléstico no trabalho, ampliando, contrariando ou comple-
mentando o seu objeto. Veja-se o caso de Hans Peter Feldmann®2 em que A/l the
clothes of @ woman é o titulo que imprime sentido a série de fotografias de pegas
de roupa, ou One Pound Strawberries, em que o titulo é o fio condutor de um
conjunto de fotografias de morangos. Este uso da palavra, neste caso o titulo,
como manipulador da interpretacio e do significado da imagem nao é novidade,
especialmente em arte conceptual, no entanto a nossa ressalva é feita para que se
perceba esta caracteristica particular da lista — o seu pressuposto — e como a
sua apresentagao (ou manipulagao) altera a compreensao do que ¢ listado. Outro
bom exemplo, fora da fotografia, é a instalagio Everyone I've ever slepr with de
Tracey Emin?P, que consiste numa tenda de campismo bordada com nomes a
linha e patchwork e que convida o espectador a entrar e ler essa lista intima em
ambiente ainda mais intimo mas que s6 faz total sentido quando justaposto
com o nome da obra. Outro ainda, da ilustradora Joana Estrela?C, a fronha de
almofada bordada com o mapa do Porto com vdrios pontos assinalados e com
a legenda A/l the Places Where I've Cried this Summer. Nestes dois tltimos exem-
plos a flexibilidade da lista é fundamental para complementar a intimidade do
trabalho.

A lista também pode ser encontrada frequentemente no trabalho de John
Baldessari?d. Nio s6 de forma semelhante a Peter-Feldmann como em 7he backs
of all the trucks passed while driving from Los Angeles to Santa Barbara, Cali-
fornia, Sunday, 20 January 1963, mas também com diferente sentido (nem de
catalogagao nem na procura de intimidade), Baldessari usa a lista como um
designer o faria: como ferramenta de comunicagao. Isso, aliado ao sentido de
humor frequente nas suas obras, abre o seu trabalho a um puiblico muito mais
vasto do que é habitual na arte conceptual. Sao exemplos do que tentamos mos-
trar o video (e impressoes) de I will not make any more boring art”’; também o

47 A frase ¢ escrita repetidamente. Esta performance acontece depois de o artista ter queimado toda a sua
producido (mais convencional) até a data e decidido iniciar, conscientemente, um novo capitulo profissional

(Jones, 2009)
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video The Artist Hitting Various Objects With a Golf Club, que nos mostra uma
lista de acgbes sob o pressuposto do titulo; ou a série dedicada ao significado da
arte, de texto pintado sobre tela, inclui diversas listas como Zerms most useful in
describing creative works of art ou Tips for artists who want to sell.

Encontramos a lista como meio de expressao na arte conceptual noutros ar-
tistas contemporaneos de Baldessari: nos neons de Bruce Bauman (One Hundred
Live and Die em 1984 ou Good Boy, Bad Boy em 1985), em Richard Serra (Verb
List Compilation: Actions to Relate to Oneself, 1967-1968), em Vito Acconci (Step
piece, 1987) e muito frequentemente em Mel Bochner (como exemplo ver Self/
Portrait, 2013)23€,

Na literatura®®, como prova Eco (2009) nos variados exemplos ao longo do
livro 7he Infinity of Lists, a lista é usada com frequéncia tanto em prosa como
em poesia e tanto de forma mais ébvia (em enumeragdes, mais curtas ou mais
extenuantes) como de forma mais diluida ao longo do texto. Na mdsica, um
exemplo é What I Ate de David Shrigley, uma lista de todos os alimentos das
suas refeicoes ao longo de um periodo de tempo. Nas situacoes em que a lista
¢ formada por palavras — na musica e na literatura, em especial — ela tende a
ser um conjunto de significados mas existem situagoes em que ela é construida
especialmente pelos seu fonemas, ou seja, pelo som das préprias palavras, dos
significantes (Eco, 2009 p. 118).

2.2.2. Para a preservagio da memdria

Bernd Becher desenvolveu fascinio pelas estruturas industriais (que viriam
a tornar-se o cerne do seu trabalho com Hilla Becher) quando percebeu que
o mundo que conhecia estava a desaparecer (O’Hagan, 2014). As fotografias
que daf advém sdo o seu testemunho e a0 mesmo tempo a sua corrida contra o
tempo.

O tema da memoria estd intimamente ligado a lista, a colegao, ao arquivo:
desde a casual lista de compras para que nio nos esquegamos de nada durante
a ida ao supermercado até aos arquivos nacionais que preservam e simbolizam
a memoria colectiva de um povo®. Em pequena ou grande escala, uma lista
pessoal (...) é um documento autobiogrdfico; uma lista oficial (...) é um documento
de histéria (Pinharanda, 2012). De ambos estdo cheios os arquivos e as colegoes.

E importante notar que neste ponto nos cingimos a relagao de arquivos e co-
lecoes publicas com a meméria porque no que toca ao papel da colecio privada
na preservagio da memoria do seu sujeito, a sua memoria tende a desaparecer
com o colecionador e com aqueles que, passando o pleonasmo, privaram com
ele (Pinto, 2012).

Jacques Derrida define arquivo como desejo de memdria confiado a uma casa,

48 Para saber mais sobre listas na literatura aconselhamos a leitura de 7he Chatto Book of Cabbages and Kings:
Lists in Literature (Spufford, E 1989, Londres: Chatto& Windus).

49 Os arquivos, apesar de os apresentarmos como monumentais, sio frdgeis. Quanto mais ricos maior a
gravidade da sua destrui¢ao. O Arquivo Municipal do Porto, na Rua das Taipas, junto ao Infante, tem uma
estrutura anexa unicamente destinada 4 atividade dos bombeiros em caso de fogo. O risco ¢ a destrui¢ao de
grande parte da histéria da cidade.
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um domicilio, uma morada, o qual os magistrados superiores, aqueles que coman-
dam, tém o poder de interpretar (Marques, 2013 p. 32). Do arquivo fazem parte
as provas da Histéria — a manipulagao do arquivo ¢, em ultimo caso, a mani-
pulagio da Histéria. Da mesma maneira que a descoberta de novos documentos
a completam, a ocultacio e destrui¢io de outros apagam o seu conhecimento.
A destruigao é a manipulacio consciente do arquivo e consequentemente da
memoria, com a destrui¢do propositada percebemos a importancia do arquivo e
do seu contetdo para o poder, sobretudo politico. Nao existe poder politico sem
o controlo do arquivo e da memdria. A democracia estabelece-se pelo acesso e
participagdo no arquivo. (Derrida, 1995 citado por Almeida, 2014 p. 16)

E como pode ser feita essa participagio no arquivo? Por um lado de forma
directa, pela doagio de colegdes, espdlios ou de items individuais que possam
ter valor para o conhecimento universal; o pintor Clay Spohn fez uma lista de
tarefas em 1969 que incluia fazer o testamento para todas as coisas no teu estiidio,
incuindo escritos, notas, ficheiros, cartas de e para amigos e outros registos pessoas,
etc., para os Archives of American Art... Faz isto para futuras geragoes, para que
possam saber sobre este tempo™, por causa de artistas como Spohn os Archives
of American Art, entre correspondéncia, didrios gréficos, fotografias e variados
registos, contém mais de dezasseis milhoes de espécimens (Smith, 2010 p. 6).

Por outro lado, de forma indirecta pela investigagao, mantendo uma atitu-
de arqueoldgica transversal as vdrias disciplinas, de constante questionamento e
procura de novos dados e documentos que possam tornar a Histéria que conhe-
cemos mais rica e plural. O arquivo em design ¢ um bom exemplo dessa atitude,
consciente das suas dificuldades, tem vindo a dar mais importincia ao contexto
social, econdmico e politico na interpretagiao dos objetos de estudo (Almeida,
2014 p. 16).

Se na Idade Média nao tinhamos a consciéncia do dever de preserva¢io do
patriménio e da meméria colectiva, desde ai ela foi crescendo e hoje — no ad-
vento da UNESCO’' e outras institui¢oes dedicadas justamente a preservagao
e organizagao do patriménio e da memdria — vivemos quase obcecados com o
registo (Hansen, 2012). Em parte pela velocidade da informacio, em parte pela
maior consciéncia da sua importancia. Hoje vivemos com a Mie de todas as Lis-
tas (Eco, 2009 p. 360), a Internet, uma teia, um labirinto de informacio infinita,
prometedora, verdadeira e falsa, o derradeiro catdlogo de informagio, (quase)
omnipresente. Mas a Internet nio é como qualquer arquivo. A distingao entre
verdade e erro deixa de existir em nome da total liberdade. Nao lhe chamemos
arquivo, alids, mas algo maior e incontroldvel. O conjunto total da informagio
disponivel online é de tal forma vasto e variado que foge a qualquer classificagio.
Podemos limitar-nos apenas a controlar infimas parcelas — um blogue, um ar-
quivo de imagens, dois websites de noticias por dia, o email — como quem se-
gue uma rota conhecida em plena selva, permitindo-nos olhar para o lado de vez

50 Tradugdo livre. Spohn citado por Smith (2010, p. 6), no original: Make out your will for all your things in
your studio, including your writings, ontes, files, letters from & to friends, and other personal records, etc., to Archi-
ves of American Art... Do this for the future generations, so they might know about this age.

51 United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization
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em quando e descobrir tantas exoticidades... Mas mantendo o passo, e o cami-
nho, ou correndo o risco de nos perdermos em descobertas, verdades, aventuras,
erros e nas infinitas possibilidades, boas e terriveis, que advém dessa liberdade.

Serd por isso o arquivo tradicional menos livre nos seus constrangimentos e
dependéncias? Nio cremos. E certamente mais modesto, o prego a pagar para
que seja controldvel e assimildvel, mas mantém a sua flexibilidade. Tal como as
listas tém a sua liberdade mantendo-se abertas a contradices e mudancas, tam-
bém o arquivo deve ser alimentado e questionado. O arquivo, como a cole¢io, é
um organismo vivo. Contudo, ao contrério da cole¢io, um arquivo nio alimen-
tado nao ¢ um arquivo morto, o arquivo nio depende do seu arquivador para se
definir, um arquivo nio alimentado é a cristalizacao de um espago de tempo, ou,
de certa maneira, enquanto a colegdo se pode desfazer na Histéria, o arquivo, a
partida, completa-a, mais tarde ou mais cedo.

No processo do colecionar identificamos objetos particulares, criamos novos
significados cuja circulago e recombinac¢do mexe e contribui para a memoria
individual e colectiva (Vaz-Pinheiro, 2012). O arquivo, no seu aspecto mais aus-
tero e sagrado, nao é recombinado com a mesma facilidade, ele tem um ordem
légica, que pode ser cronoldgica ou nio, e é menos aberto a interpretagdes. Se a
colecio permite ao colecionador modelar a memoria a seu bel-prazer, o arquivo
impera que ndo o fagamos em nome da sua integridade.

A partida podemos distinguir dois grandes tipos de arquivo quando 4 manei-
ra como sio construidos: um ¢é o resultado do que Galbraith (1948, p. 3) chama
de secregoes de um organismo, ou seja, o conjunto de registos comerciais, legais,
pessoais ou administrativos que resultam da normal atividade de uma empresa
ou individuo; outro é o arquivo-biblioteca ou o arquivo-museu ou o arquivo
construido de forma artificial (pela procura) e que se assemelha mais, portanto,
ao processo do colecionar. Ainda que o primeiro tipo tenha uma relagio ime-
diata com a preservagio da memoria, é o segundo que nos interessa debater no
sentido da meméria que pretende preservar ser poética. Tal como as listas podem
ser pragmaticas e servir um fim ou poéticas e transmitir mais do que o conjunto
das suas partes, também o arquivo pode ser pragmdtico ou poético, sendo este
segundo construido pela histéria colectiva, ganhando uma dimensiao magnani-
ma. E deve ser tratado como tal.

Susana Lourengo Marques (2013, p. 32) critica duramente o Centro Por-
tugués de Fotografia (CPF) que, tendo 4 sua disposi¢ao um vasto patriménio
fotografico, nao ¢ gerido de modo a dar a conhecer e a valorizar as suas colegoes.
As colegoes, diz André Lamas Leite (2012), sé podem ser geridas, porque as
colegoes, tal como os filhos, por mais que as amemos, nao sio nossas, sio do
mundo. E essa partilha, se nas cole¢des ¢ um desejo, nos arquivos é um dever.
Se nas colegoes o tema é de maior intimidade e especificidade, nos arquivos o
assunto siao a Civilizacao e a cultura humana.

Destes arquivos que tanto falamos os melhores exemplos serdo de facto os
museus e as bibliotecas. Os dois apresentam as suas diferengas. No museu o
tempo nao passa, 7do pendula, 0 museu ¢ uma pausa no tempo porque NO mu-
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seu nada se degrada e a degradagio ¢ a marca do tempo®; as coisas guardadas
no museu atingem a mesma dimensao sagrada daquilo que o colecionador se-
lecciona para a sua colecdo; a maior parte das coisas guardadas nos museus nao
estd 4 vista mas em acervo, ou porque nao foram chamadas a expor, ou porque,
nao podendo ser contextualizadas na histéria e permanecem incégnitas, sao dei-
xadas imperturbadas até que a investigagao as descubra®; os museus sdo uma
familia de muitas espécies, algumas silenciosas e sondmbulas, outras enormes
e invadidas por centenas de visitantes, outras laboratdrios abertos a sua e nossa
dissecagio; 0s museus sdo espécies varias vezes dadas como extintas, mortas, mas
que demonstraram repetidamente capacidade de acolher, estudar, catalogar e até
expor essa sua morte anunciada; os museus sao lugares de eternizacio de coisas;
os museus mimetizam em grande escala o acto do colecionar, guardam o que
amamos e o que nio entendemos (Silva, 2012). A biblioteca, mais antiga do
que o museu, tem mais dificuldade a adaptar-se aos prendncios da sua morte;
mesmo que o livro, num futuro longinquo, se torne objeto obsoleto, a biblioteca
manter-se-4 como o velho templo do conhecimento; a biblioteca vive do seu pa-
ralelismo com um inventdrio, catdlogo, lista, algo cuja escala possa ser facilmen-
te manipulada e compreendida; uma biblioteca sem catdlogo ¢ potencialmente
infinita; a biblioteca é (ou pode ser) o espélio da lingua e da sua evolugio, nela
residem as provas concretas daquilo que jd dissemos colectivamente, em linguas

mortas e linguas vivas.”*

52 Pinto, (2012): No museu o tempo néo pendula. Pendular é o movimento vital — o péndulo do passo; o péndulo
da pulsagio; o péndulo do pisca-pisca; o péndulo da respiracao; o péndulo da maré; o péndulo do baloico, do balango,
da danga; 0 péndulo do rabo-de-cavalo, da indeciséo.

53 O Museu Nacional de Arte Antiga apresentou na primavera de 2016 uma exposicio tempordria dedicada
a vdrias pecas mantidas em acervo por falta de conhecimento sobre elas, explicando que muitas outras con-
tinuam guardadas ndo sé por ainda serem um mistério mas também, noutros casos, por nio terem interesse
visual ou por serem fragmentos muito pequenos

54 Pinto, (2012): Ora, uma colegio nunca se fecha, (...) nunca se di por terminada; uma colecio implica um
inventdrio e este é como um troféu e uma prova e um seguro. Uma colecido, uma biblioteca, uma despensa, um di-
ciondrio — inventirio ostensivo das palavras que se podem dizer numa lingua; mesmo num diciondrio nunca estd
acabado; a lingua, como uma colegio, é um organismo, vivo, por isso mesmo se fala em linguas mortas, linguas que jdi
ninguém fala; linguas que jd nao falam. O diciondrio é suturado por uma espécie de regra da boa vizinhanca, como
escreve Agamben ao falar do Atlas de Warburg; o itinerdrio do inventdrio que é o ficciondrio permite que passemos
do polvo & pélvora, do amor & amora, do inventdrio ao inventor.
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O espaco é cada vez mais também um bem
importante. Todos os colecionadores tém
problemas de espaco. Uma das caracteristicas
dos colecionadores é esconderem a colecao

das mulheres, é o mais tipico. Ou esconder o saco
ao entrar em casa. A contaminacao da

parte doméstica por esse mundo que é so seu...

E uma coisa que ndo é facil, ndo é? Pode até

ser dramatico. Ha uma exclusdo dos outros.

E essa exclusdo é tao forte que quando a criatura
morre, os filhos olham para aquilo...

Pode haver um ou outro que até andou por 13

e tal, mas no geral os vinte mil livros que eu
tenho de repente sao um problema... de espaco.

Jorge Silva em entrevista






Para lembrar onde esta a memoéria

Depois deste percurso pelos collection studies, recomamos rumo ao design grafico
portugués. O tema da colegio de design grafico portugués levanta mais questoes
do que aquelas que aqui colocamos. Os nossos colecionadores fazem necessa-
riamente parte de uma classe particular: sio todos intervenientes do design em
Portugal, seja como designers ou ndo. Colecionar design grifico em Portugal sig-
nifica valorizar um conjunto de objetos que nio sio normalmente valorizados, e
mesmo que a intengao seja preservar a nossa memoria, quem € o zds a quem nos
referimos se apenas um grupo restrito de pessoas a reconhece como importante?
Assim sendo, partimos para a apresentacio e andlise dos estudos de caso com
algumas consideragoes em mente que é importante partilharmos com o leitor.
Em tom de despedida do capitulo anterior, deixd-las-emos aqui explicitas em
lista numerada:

1. A colecdo de design grifico portugués é ainda necessariamente privada.
Nio existem em Portugal institui¢oes publicas com colegdes exclusivamente de
design gréfico ou cole¢des privadas de design grafico tornadas publicas e de aces-
so livre.

2. A colegao de design grafico portugués é construida na obscuridade. Nao
hd exposi¢oes, publicacoes ou atividades recorrentes que alimentem a atividade
dos antigos colecionadores e entusiasmem novos. E preciso que sejam os cole-
cionadores a forjar o seu proprio processo e a optar por fazer uma colegio sem
(atual) valor econémico.

3. A colegao de design grifico como a conhecemos, mais do que outras co-
lecoes, avanga para uma crise de identidade quando o passado se aproximar do
presente digital e os objetos colecciondveis fisicos comegarem a escassear.

4. Apesar de sabermos que os objetos grificos tém uma condigao de present-
ness e nao se deixam valorizar com facilidade no seu préprio tempo, ¢ dificil
encontrarmos cole¢oes de objetos do presente. Isto leva-nos a deduzir que a
memoria estard sempre mais ligada ao passado e que sé nos dedicaremos a cole-
cionar 2016 vinte anos depois.
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A historia
de uma medalha
comemorativa



Naqguelas fotografias 1a do fundo [na sala da
exposicao na Casa dos Crivos] estao a celebrar-se
os 75 anos da [Fabrica de Saboaria e Permufarial
Confianca e esta a ser oferecida uma medalha
deste tamanho [ilustra com uma mao, cerca de 5
a7 cm] com o simbolo da Confianca, que é uma
mulher que representa a Industria. Nesse dia deram
uma medalha de bronze a todos os operarios que
tinham mais de 25 anos na casa. Uma vez entrei
num antiquario em Lisboa, a pensar vou ver o que
eles tém aqui, e vejo uma montra com sabonetes,
encontro 13 uns antigos da Confianca, muito
antigos mesmo, do inicio do século XX, uns que
eu proéprio nunca tinha visto, conhecia o rétulo
mas nunca tinha visto com produto, comprei-os
logo e depois comecei a vaguear pelo antiquario,
imensa tralha em todo o lado, e 1d ao fundo vejo
assim umas medalhas muito pequenas, nao sei
porgue é que fixei nas medalhas, mas 13 estava
ela, a medalha comemorativa dos 75 anos.

Nuno Coelho em entrevista






3. Desenvolvimento
3.1. Metodologia e critérios de selecdo

O foco inicial desta investigagio eram os colecionadores de design gréfico
portugués e respectivas colecoes privadas, o objetivo era fazer um curto levan-
tamento recorrendo a entrevista e registo da cole¢do. No decorrer do trabalho
optou-se, contudo, por seleccionar alguns estudos de caso, colecionadores, que
ajudassem a estreitar a investigacdo, sdo eles Antero Ferreira, Jorge Silva, José
Bértolo, Nuno Coelho, Pedro Carvalho de Almeida, e Rita Mdrias e Paulo Ba-
rata. Os critérios de sele¢ao dos colecionadores foram, por ordem de relevancia,
o objeto da colegio ser o design portugués e a colegio ser pessoal/privada, ainda
que tenha sido apresentada publicamente em alguma ocasido. Optou-se por este
grupo em particular porque oferece heterogeneidade tanto quanto ao tema da
cole¢io como no seu grau de exposicio publica. E importante ter em mente que
nos limitdmos a colecionadores que tém uma ligagao profissional com o design,
sejam professores, investigadores ou designers (as vezes todos a0 mesmo tempo)
e que, como veremos, tém em comum o interesse em partilhar a sua colegio no
futuro. Estamos portanto a tratar seis casos que no espectro entre o privado ¢ o
publico se aproximam do segundo extremo, embora, mesmo nesse sentido, nos
consigam mostrar uma variedade de relagdes com a esfera publica como analisa-
remos em mais profundidade.

Para uma abordagem mais completa acerca dos contributos das colecoes para
a Histéria do Design Portugués foi necessario incluir entrevistas e reflexoes acer-
ca de temas periféricos, nomeadamente projetos que aborddmos ainda durante
o enquadramento tedrico, a memdria e a colegao em Portugal ou a investigacao
em Histéria do Design Portugués. Como sustentagio dessa inclusio de pro-
jetos e arquivos estendeu-se as entrevistas aos mesmos, incluindo-se entio no
desenvolvimento do trabalho encontros com Maria Helena Souto, Helena Bar-
bosa, Paulo Marcelo, Rui Afonso Santos, Pedro Piedade Marques, Isabel Lopes
Gomes e Paulo Seabra. Estas entrevistas sio usadas no decorrer do trabalho e
podem se encontradas na integra no final da dissertagio. Optdmos por editar
parte do texto das entrevistas, primeiro para reduzir bordoes de linguagem e
repeticoes caracteristicas da oralidade, depois para excluir alguns comentarios e
mengoes de cariz mais pessoal que nao acrescentariam dados para o trabalho, por
fim para a organizagao do texto permitir encontrar sub-temas de interesse dentro
das proprias entrevistas.

E importante definir que este ndo é um trabalho extensivo de levantamento,
pelo que certamente existem muitos mais colecionadores, amadores e profissio-
nais, que ainda nio conhecemos. Trata-se da selecio de alguns estudos de caso
que servem de amostra dos tipos de colecionadores e colegdes que poderio con-
tribuir para a construcio da Histéria do Design Portugués.

Os estudos de caso, como ferramenta, sdo uma estratégia util para responder
a questoes de como e porqué, sendo particularmente Gtil quando o cerne do tra-
balho recai em fenémenos contemporaneos (Yin, 2001 p. 19). O foco em estu-
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dos de caso permite identificar caracteristicas isoladas e interpretar padroes mais
claramente do que se nos propuséssemos estudar a generalidade do tema, neste
caso se nos decidissemos a estudar todos os colecionadores de design grafico. O
trabalho com estudos de caso permite-nos também afirmar que estes nao sio,
definitivamente, a totalidade dos colecionadores; permite-nos expandir as nossas
conclusoes analitica e qualitativamente por oposi¢ao a um levantamento exaus-
tivo e integral que nos traria resultados de generalizagio estatistica (Yin, 2001
p- 29); e permite-nos reduzir o assunto a uma escala possivel de ser trabalhada e
analisada de forma séria no curto espago de tempo disponivel para a construcio
deste trabalho de mestrado.

O estudo de caso ¢ um elemento flexivel na investigagao, ele pode mudar
de comportamento e propésito com o decorrer do trabalho (Yin, 2001 p. 75).
Nesta dissertagio os estudos de caso foram inicialmente pensados dentro de
um mesmo molde — tanto de entrevista como de documentacio das colecoes
— mas mais tarde compreendemos que o dmago das colecoes de design gréfico
nao estd nos seus objetos mas no seu colecionador ¢ no potencial futuro da
colecio. Os préprios colecionadores divergem um pouco do colecionador-tipo
que encontramos no enquadramento tedrico, sendo em vdrias situagoes colecio-
nadores cujo propésito para comegar a colego ¢ a partilha de conhecimento e a
preservacio de patriménio. Uma vez que os colecionadores de design grafico sio
sobretudo colecionadores sistemdticos, como vamos perceber melhor neste de-
senvolvimento e seguinte capitulo, a reflexdo teve o dever de passar mais sobre as
intengoes desses colecionadores do que as suas paixdes. A paixao de colecionar,
nos nossos estudos de caso, mantém-se privada e aparece em situagdes breves
que vamos tentar sublinhar, mas o que sobressai ¢ a vontade ou o dilema de
tornar a colegao publica.

Cada caso tem a sua prépria relacio com a dicotomia privado/ptblico. Esse
equilibrio mostra-se mais sobre o potencial das cole¢oes para a Histéria do De-
sign Portugués do que o contetdo (os objetos) das cole¢oes em si. No fundo,
pouco interessa a nossa construcio colectiva do grafismo portugués que a cole-
¢ao de Antero Ferreira inclua um manuscrito do século XII se esse manuscrito
nunca for intentado a partilha. Sem divulgacio, o facto é mera curiosidade.

A principal dificuldade sentida na condugao das entrevistas tinha sido, em
parte, mencionada por Belk (1988) quando afirmava dificil desviar o foco dos
objetos para o processo da cole¢io em si. O orgulho do colecionador estd na
materialidade dos objetos, na sua quantidade, no seu grau de conservagio, na
exceléncia das suas aquisi¢oes. No entanto, para o nosso trabalho era importante
que chegdssemos a uma camada mais profunda da cole¢io e que o colecionador
fosse levado a reflectir sobre ela durante a nossa conversa: o que o motiva?, o que
o transtorna?, identifica as suas posses como uma cole¢io?, qual prevé ser o seu
futuro?

No ponto seguinte apresentamos cada estudo de caso, a descricio dos en-
contros € uma breve andlise da colecio e das suas caracteristicas. As entrevistas
podem ser encontradas no Anexo III, no final deste documento.
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3.2. Apresentagio de estudos de caso

3.2.1. Antero Ferreira

Ao entrar no gabinete de Antero Ferreira somos confrontados imediatamente
com a sua organizagdo minuciosa. Na primeira sala, em volta, uma estante com
portas de vidro onde guarda livros mais antigos, ao lado uma torre de caixas,
depois outras estantes com livros, revistas, documentos, uma vitrina com instru-
mentos de caligrafia disposto milimetricamente, protegidos do pé6 e do caos ex-
terior. Atrds da sua secretdria uma estante cheia de pastas de arquivo todas simi-
lares: ¢ a documentagio toda do arelier de design desde a sua fundagio. No final
da nossa conversa tive oportunidade de ver também a sala seguinte, povoada de
livros e revistas e outras publicagdes quase até ao tecto, com uma mesa no centro
preparada para cuidar, estudar e restaurar os items a medida que vao chegando
para fazer parte da colecio. Depois, para trds, um armdrio com mais dossiers
relativos ao atelier, a seguir uma sala ampla e mais partes da colecio — um Apple
LISA e um NeXT, outros computadores e mdquinas, impressoras e caracteres de
madeira e metal. Nao se pense, contudo, que navegamos no meio da confusio,
vale a pena salientar: tudo estd impecavelmente organizado e limpo.

Encontrei-me com Antero Ferreira no seu atelier, no Porto, que partilha es-
paco com a empresa-escola Alquimia da Cor.

Em retrospectiva Antero encontra o primeiro contacto com o coleccionismo
ainda em crianga quando organizava a cole¢io de moedas do avo. O seu pai
colecionava livros policiais e de banda desenhada, pintura naturalista. Percebe-
-se pela forma como resgata estas memorias que, isto de procurar a origem da
sua obsessao, ¢ um exercicio consciente e racionalizado (vinha a pensar nisso hd
bocado, eu tenho de recuar, isto é assim, os psicologos percebem mais disso, mas hd
qualquer coisa na nossa infincia que acaba por acontecer ou influenciar, diz-me).
Da mesma maneira que procura justificagio nos seus antepassados para o seu
hdbito de colecionar, fi-lo com o tema da sua colegao através de familiares que
estiveram ligados a tipografia e a fibricas de papel.

O coragio da sua colegio sdo as artes graficas portuguesas. Ainda que tivesse
comegado antes, 2 semelhanga do que vamos notar em Nuno Coelho, o hdbito
de colecionar tornou-se fervoroso no contexto da sua investigagao de douto-
ramento (1995-2003). No caso de Antero Ferreira essa pesquisa debrugava-se
sobre a familia Alvares Ribeiro e a sua produgio gréfica, o que o levou a tentar
recolher todas as obras impressas pela familia e a mergulhar cada vez mais fundo
nas artes graficas portuguesas e no contexto particular da atividade dos Alvares
Ribeiro — a colegao cresceu para livros e publicagdes sobre a cidade do Porto,
sobre artes graficas em geral, a Imprensa Nacional, outras tipografias, a Histdria
da imprensa, os menos relacionados dlbuns de fotografia (que admite nio serem
uma prioridade mas que lhe vém parar &s mios) e os photobooks. Como seria de
esperar de um colecionador apaixonado, assim que um tema estivesse em vias
de esgotar, outro adjacente ocupar-lhe-ia o lugar. A sua colecio acaba mais tarde
por estender os bragos para a contemporaneidade e para o passado a0 mesmo
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tempo, mantendo como cerne as artes graficas, a produgio gréfica e a polivalén-
cia que isso significa (abrangendo o seu item mais antigo, um manuscrito do sé-
culo XII, a0 mesmo tempo que inclui o NeXT e outras mdquinas mais recentes).

Depois, notemos que Antero Ferreira ndo s é um colecionador-recolector
(denominemos assim esta atividade de procurar os objetos) como ¢ um colecio-
nador-produtor, ou seja, do seu préprio trabalho nasce outro ramo bastante vas-
to da sua cole¢do: o seu préprio arquivo, de caracteristicas diferentes mas ainda
assim dentro do que podemos chamar de colec¢io dada a organizacio e a seriacao
dos materiais. Aponta como uma das razdes para a existéncia deste arquivo o
facto de nao poder pedir a um cliente que seja organizado se ele préprio nio
for, no entanto, a luz do nosso enquadramento tedrico, podemos rapidamente
assumir que esta ¢ uma parcela da sua colecdo que, se a partida parece mais
egocéntrica, estd muito mais relacionada com a memoria e a sua preservagio.
Serd, permitindo-nos a comparagio, como se a sua colegdo de artes graficas fosse
o tijolo do seu monumento, mas serd o arquivo do atelier que lhe empresta o
cimento — o contexto, a profundidade, o testemunho do seu trabalho e da sua
vida. Ambas as colegbes sao espelho do seu colecionador mas apenas o arquivo
acarreta o je-ne-sais-quois magico de algo criado do zero. Se uma cole¢io é muitas
vezes comparada a um filho, uma cole¢io-arquivo ¢ mais do que isso, um clone,
uma multiplicacio directa do eu.

Existem jd situagbes em que a colegdo intersecta a esfera publica: montou
uma breve exposi¢io em 2001 no museu da Faculdade de Belas-Artes da Univer-
sidade do Porto dedicada aos sacos (de papel, plistico, tecido e outros) presentes
na sua colegio, incluindo um saco raro desenhado pela Barbara Kruger; alguns
dos projetos grificos que constréi bebem inspiragdo em materiais e técnicas que
recolhe (exemplo disso sdo os dois quadros que estiveram expostos na loja Aratjo

& Sobrinho, no Porto). Acerca deste uso de materiais que fazem parte da cole-
¢ao diz-me o meu material existe mas é para produzir pecas, objetos, ou seja, nio é
para ser fechado numa redoma, é para permanecer vivo.

Esta insisténcia em manter a colegio em uso reflecte-se no seu plano para o
futuro, de a guardar onde ela possa ser estudada, manipulada, experimentada.
Ao mesmo tempo, a vontade de ter os instrumentos e mdquinas operacionais
(bem como todas as publicacoes na melhor condigao possivel) leva-o a investir
em conservacio e restauro de pegas, tanto que a quantidade de livros que acu-
mulou sobre o tema é um pequeno niicleo de colegio sé por si. Para Antero,
tomar conta dos objetos da sua cole¢io parece quase tao importante como obté-
-los. Descreve-nos o achado de um copypress:

(...) tenho um prelo que possivelmente ndio existe mais nenhum em Portugal, é de
Jabrico portugués, da Fundicdo de Massarelos, tem a gravagio a dizer Porto 1868, e
Jfoi assim um achado, vinico, que eu sabia que existia mas perdi o rasto da pessoa que
sabia onde poderia estar ¢ acabei por descobrir isto num descampado em Espinho.

Todo mal montado, tivemos de desmontar aquilo tudo, recuperar aquilo tudo, voltar
a pintar e por como ele era.
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Se muitos colecionadores de design gréfico véem a sua atividade como moti-
vada por um propdsito maior e mais nobre, muitas vezes um meio para um fim,
ja 4 partida mais ou menos calculado, de um museu, um espélio ou a preserva-
¢a0o de memoria relacionada com uma tipologia especifica, no caso de Antero
Ferreira estamos perante um cendrio diferente. A sua cole¢io é a mais intima das
que conhecemos, feita inteiramente para si mesmo e alimentada como o orga-
nismo vivo que vimos a teorizar no capitulo anterior. Durante a nossa conversa,
de Iés a lés, conseguiamos perceber pelas suas palavras a dualidade prazer/dor
que uma cole¢io pode trazer e como o colecionador, por vezes, parece lutar con-
tra a colegdo para que esta nao o consuma por completo. Qual é o problema disto
tudo, todo o dinheiro que eu consigo com o meu trabalho canalizo para isto, diz-me.
Sim, também por virias vezes menciona o objetivo de abrir a sua colegio para
dar a conhecer a histéria das artes gréficas através dos seus objetos (uma coisa é
dizer que entretanto quando ele [Steve Jobs] saiu da Apple, fundou a NeXT e estd
aqui, e as pessoas podem ver e mexer [no computador]), mas em nenhuma situagio
esse ¢ apontado como o motivo para colecionar.

Esta colegio ¢, por exceléncia, uma colegao privada. Antero diz-me que, a
pedido, deixa algumas pessoas, principalmente alunos seus, visitarem o atelier
e verem a colecio — ela nao é um segredo — tal como aceitou amavelmente
ser entrevistado para esta dissertagio e me mostrou as vdrias salas onde guarda o
que vai coleccionando. Também nos diz, contudo, que em vdrias situagoes lhe
sdo pedidas entrevistas, imagens e filmagens da colegao para depois nio chegar
a saber quais foram os resultados finais. Ora, se hd uma maneira de lidar errada-
mente com um colecionador é esta — desrespeitando a sua disponibilidade em
abrir e mostrar o que lhe é mais precioso. A cole¢ao de Antero Ferreira nio ¢ feita
de animo leve, nao é um desporto, nao é um hobby: néo sei o tempo que gasto nisso
[na colegio], mas diariamente estou a pensar no assunto ou estou a tratar de alguma
coisa relacionada com isso, diz-me pouco depois de termos comecado a gravar).
Por essa razao, quando o questionamos sobre o futuro da colecio devolve-nos a
primeira resposta curta desta entrevista, seguida de uma pausa, quase como se se
fechasse sobre si mesmo: isso para jd néo estd nada decidido.

Depois, deixando perceber algumas das suas ideias, explica-nos, logo a par-
tida, que o objetivo nio ¢ vender, o objetivo é tornar a colecio publica, um dia,
mas nao passa pela criacio de um museu ou de uma casa-museu. Existe a vonta-
de de manter a colegao viva, especialmente pela investigagio em torno dela (ndo
é um museu morto, como sio quase todos, tem de estar associado a uma escola, tem
de estar associado a uma série de outras valéncias, sendo néo faz sentido).

O futuro da sua colegao preocupa Antero Ferreira e nio ¢é algo que vd ser
deixado ao acaso. Hd duas situagoes que podem funcionar para nds, eu ja estudei
0 assunto e jd sei o que ¢ que deve ser feito, diz-me, acerca da forma de deixar a
colecao publica. A primeira situagao prende-se com ter em mente que o projeto
para a colecio deve ter determinadas valéncias — de ensino, de experiéncia dos
materiais — a segunda passa por ter a certeza que nao cai em maos politicas.
Para isso Antero estudou hipéteses e refere os casos da fundagao Champalimaud
e particularmente da Funda¢io Gulbenkian como exemplo de estatutos blinda-

107



Privado/Publico

dos que impedem que a colegio seja desmantelada, ou seja, um tipo de estatutos
que permite que se tenha acesso juridico ao rendimento da fundagao mas que
impeca o lapidar do patriménio, protegendo a cole¢io em alturas de maior di-
ficuldade econdmica, garantindo que os objetos nio sio usados como moeda
para pagamento de dividas nem que possam viajar ao sabor da administracao e
das suas vontades. Claro que estatutos assim s3o pensados nio para um futuro
préximo mas para garantir que a cole¢io continua unida e representante do seu
colecionador muito para 14 da sua morte. De facto, ouvir Antero Ferreira falar
sobre os planos de preservagao da cole¢io nio nos deixa com muitas dividas —
enquanto for possivel a cole¢io manter-se-4 privada, mas as preparacoes come-
cam a ser feitas para quando for preciso torni-la publica, inclusive a aquisi¢ao
de livros de conservagio, livros, catdlogos de museus, sobretudo de colegoes boas, de
referéncia que langam as primeiras bases para o que serd a manutengio e futuro
da colegao de Antero Ferreira.

Quando questionado acerca da Histéria do Design Portugués, considera que
em todas as dreas em Portugal (...) todos quererem ter o seu terreno e isso impossi-
bilita que se trabalhe em equipa. Dai vem também a sua necessidade em blindar
os estatutos de uma futura fundagio ou colecio publica. Outro exemplo que nos
empresta ¢ o da biblioteca de Vila Vigosa, cujos estatutos, da autoria de Salazar,
protegem o seu patriménio até hoje, possibilitando que seja a melhor biblioteca
que existe em Portugal, (as palavras nio suas mas de uma ex-doutoranda que
investigou Manuel Barata, o primeiro caligrafo portugués que se conhece com
obra editada).

Para Antero Ferreira o problema da construcio da Histéria do Design Por-
tugués é sobretudo um problema de inabilidade de preservagio de memoria,
devido a incapacidade de trabalho em equipa, no espago e no tempo. No espaco
para que se evitem duplicagdes (que resultam em investigagoes com pouco inte-
resse e pouco rigor cientifico), que sugere poder ser resolvida comegando por se
criar uma legislagao que premeie a qualidade em vez da quantidade de trabalho
publicado. Mas sobretudo no tempo, sim, quando falamos de preservacio de
memoria — e esta memoria ndo ¢ mais do que os bons exemplos, as colegoes,
os museus, as exposi¢oes, em todas as dreas hd historial de sucesso mas nio sou-
bemos como usd-lo a nosso favor e construir investigacio e histéria a sua volta.
Além disso, hd um fosso curto mas profundo entre a teoria e a prética, o ensino e
a profissdo — ¢é para colmatar uma pequena parte dessa falha que pretende ligar
o projeto publico da sua cole¢ao a um projeto educativo, mantendo, sempre que
possivel, a tecnologia viva e em funcionamento como d4 exemplo do Musée de
I'Imprimerie (Lyon):

(...) quando eu visitei eles tinham vidros virados para a rua com a oficina a
trabalhar e as pessoas viam-nos a trabalhar e podiam fazer encomendas de cartoes.
Eles faziam na hora. Portanto néo é aquele vamos mostrar como ¢ que se imprime
uma coisa, nada disso, eles estdo a imprimir.

Podemos classificar a colecio de Antero Ferreira como sistemdtica, conscien-
te, vertical e estruturada. A sua caracteristica mais distintiva é o controlo te-
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mético e a forma como a partir da matéria central da tese (a tipografia Alvares
Ribeiro) o colecionador se estende, para o trabalho de investigagao, ao contexto
da cidade do Porto, outras tipografias da altura, e mais tarde, j4 sem o pretexto
do doutoramento cresce para a forma que hoje tem expandindo-se para as artes
gréficas no geral, incluindo instrumentos e equipamento, a Imprensa Nacional
e outras tipografias, tudo o que estd relacionado com a Histdria da Imprensa ¢ a
tipografia. Como se nio bastasse ainda hd um ramo da cole¢io que, por necessi-
dade, se estende ao tema do restauro e conservagio destes objetos gréficos. Este
¢ o tronco da sua colecio. A volta dela orbitam outras, mais pequenas e quase
ladicas como a colegdo de caixas, de sacos, a colecio de revistas ou a de primeiros
ndmeros, nimeros comemorativos e edi¢oes especiais.

3.2.2. Jorge Silva

A colecio de Jorge Silva ¢, em conjunto com a de José Birtolo, o melhor
exemplo de equilibrio privado/publico e o caso mais paradigmadtico das colecoes
de design portugués. O meu encontro com Jorge Silva aconteceu no verao em
Lisboa. As 15h, hora a que tinhamos agendado a entrevista, encontrei o atelier
silvaldesigners vazio. Dois minutos depois chegavam as tropas. Jorge Silva ainda
nio tinha almogado. Ligou para o restaurante onde costuma ir a perguntar se
ainda se almocava. Sim, entdo vamos, mas antes hd tempo para uma curta visita
a sala da colecio, vizinha do lado do arelier silvaldesigners. Se no atelier tinha
visto prateleiras brancas dobradas sobre o peso dos livros organizados por cores,
na sala da colegdo o cendrio era outro. Estantes de madeira estendem-se até ao
tecto cheias de livros e revistas. Alguns ocupam a mesa, a espera. Outros ocupam
as escadas e o chao da mezzanine, a espera. As portas dos armdrios das estantes
abrem-se e revelam mais bragos da colegdo: cadernos escolares (tinha adquirido
recentemente um espélio de 409, aumentando em cinco vezes os exemplares de
cadernos escolares na sua cole¢do), brochuras e folhetos, postais, autocolantes,
rétulos de héteis. Sobre a mesa estd uma brochura de Sebastiao Rodrigues, ao
lado, na parede, uma maquete para uma capa da Colegio D.

Saimos para o restaurante, duas ruas ao lado. Conversamos primeiro sobre
colecionadores no geral, depois sobre a sua em particular, seguindo para temas
da Histéria do Design. Quando lhe pergunto qual a memoria mais antiga que
tem associada as colecoes responde-me sem a mais pequena hesitagao: Desde gue
me lembro sou um colecionador.

Percebemos entdo que a sua personalidade como colecionador é tao ampla
que transborda as fronteiras do design e da ilustragio. Esses sdo os temas que
escolheu, um resultado, mas o seu impeto de colecionar nio advém deles. Adop-
ta até uma postura resignada, como se entendesse que a colecio ¢ demasiado
grande e demasiado bestial para crescer 4 sua volta sem controlo. E o tnico dos
nossos estudos de caso que refere a vontade de colecionar como uma doenga, o
tnico que menciona que o tempo dedicado a colegdo ¢ tempo que nio é dedica-
do a familia ou ao trabalho, e parece também ser o tnico que nio teme mostrar
as dificuldades de controlo, emocional e financeiro, que uma colecio deste ta-
manho e em constante crescimento acarreta.
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A vantagem de investir em temas como a ilustragdo e o design portugués,
por comparacio as colegoes de brinquedos e dinossauros, é que lhe permitem
atravessar a fronteira entre o privado e o publico através da producio de conhe-
cimento e catalogagio dos objetos. De certa forma ¢ essa partilha que mantém
a sua colecio real e lhe permite justificar o enorme investimento, emocional e
financeiro.

Aqui encontramos colegdes dentro da colegio e os nimeros de exemplares
sao facilmente assombrosos. Os planos para a sua divulgacio sao multiplos: além
da Colegio D e participagbes em exposicoes e livros, Jorge Silva planeia uma
biblioteca digital com foco nos aspectos visuais onde, no futuro, a sua colegio
esteja indexada e possa ser pesquisada, e mais brevemente uma colegao de livros
com a editora Abysmo sobre a sua colecio, seguindo o exemplo da Tinta-da-
-China com a colegao Ephemera de Pacheco Pereira. O primeiro livro da colegao
de Jorge Silva prevé-se que seja sobre publicidade ilustrada.

As colecoes dentro da cole¢io poderiam facilmente tornar-se numa Bibliote-
ca de Babel, mas dentro dessa pluralidade Jorge Silva consegue, com a ajuda das
pessoas que com ele trabalham no atelier, uma organizagao prépria e muito vi-
sual. Enquanto conversivamos mostra-me a aplicagio que tem no telemével que
lhe permite aceder aos items digitalizados, numerados e seriados da sua colegao.
As categorias desdobram-se como um castelo, livros de A a Z, fasciculos, guias
e catdlogos, alamanaques, revistas de A a E, revistas de F a J, revistas de L a Z,
revistas de bordados, revistas infanto-juvenis, banda desenhada, humor, jornais,
partituras, postais, folhetos e brochuras, papéis de prateleira, caixas e carteiras de
fosforos, postais, cadernos escolares, rétulos de hotel, selos, discos, ex-libris. E
a lista continuard, e em cada categoria, salvo algumas excepgoes, os exemplares
serdo centenas ou milhares. Perante esta escala talvez possamos dizer que é por
a sua colecdo contaminar o espago do design e do atelier que Jorge Silva nio se
afoga nela.

O conhecimento produzido em torno da colegao faz parte do seu modo de
crescimento, tal como em José Birtolo, é o objetivo de reunir contetdo, neste
caso para livros da Colecdo D, sobretudo, que leva Jorge Silva a procurar séries de
objetos mais especificas. E num aspecto particular dessa procura — os espélios
— que ele mais encontra dificuldade. Como ji menciondmos no primeiro ca-
pitulo, ¢ tendéncia em Portugal que os espdlios nao encontrem o mercado, que
permanegam na familia ou sejam passados para parceiros profissionais préximos
e mais novos. Falamos aqui de espélios cujo valor é reconhecido. O que Jorge
Silva tenta fazer, muitas vezes, é encontrar o trabalho de designers e ilustradores
que nao fazem parte dessa lista de nomes mais sonantes. O resultado ¢ esbarrar
com a disfuncionalidade das familias e chegar repetidamente a becos sem saida,
ora por falta de resposta, ora porque o espélio se perde no pouco interesse dos
seus herdeiros.

Apesar dessas dificuldades, é o préprio Jorge Silva que sente uma certa res-
ponsabilidade de partilha da sua colecao. Explica-me que, num pais peque-
no e num meio pequeno como o design, com poucos recursos, a maior parte
dos colecionadores sdo professores e designers, comprando tempo entre as trés
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actividades, por isso é natural — e quase necessdrio — que sejam eles mesmos,
no seu meio, a produzir conhecimento sobre os seus objetos. Jorge Silva entende
isto como uma reac¢io natural a escala do coleccionismo em design grafico e a
sobreposi¢ao da colegio com a profissao.

A colegio de Jorge Silva pode ser classificada como sistemdtica (ainda que
com alguns elementos de souvenir como a colegio de gatos de madeira, a colecio
de brinquedos, outras mais antigas e j4 abandonadas como a de caricas, e mesmo
a colecdo de selos), consciente, horizontal e estruturada. A classificacio de hori-
zontal, apesar de a maior parte da colegio estar guardada num tnico espago, de-
ve-se & expansdo da mesma 2 casa e ao escritdrio, as publicagdes, entre outras. O
que gostdvamos que se retivesse do caso da colegao de Jorge Silva é, em primeiro
lugar, a sua atitude conscienciosa perante a colegio, os seus sucessos e os seus
males, depois, a grande escala do seu empreendimento e a sua aparéncia de polvo
com multiplas categorias e dezenas de milhares de objetos, por fim a responsa-
bilidade que assume na sua partilha. E também caracteristica a aplicagao que foi
feita de propdsito para ajudar no crescimento da colegio, apesar de parecer nas-
cer naturalmente do modesto registo de Jorge Silva da sua prépria colegao e de
no inicio ser em papel (e até deixar de ser justificdvel imprimir tal quantidade de
pdginas), tira partido das valéncias e da posicio de Jorge Silva como diretor do
seu atelier de design. Da mesma forma a imagem infinita que a colecio, a forma
repentina como as vezes cresce ¢ se desdobra sdo muito préprias, exemplificadas
pela descri¢io do encontro com uma colegao de autocolantes:

Esta colecio é impossivel acabar, primeiro porque o tipo de coisas que eu coleccio-
no ndo estio catalogadas, portanto néo se consegue imaginar o que é que existe ao
todo. E depois porque pela propria pressio da colecio, da inércia desta colegio, eu vou
abrindo cada vez mais rubricas que inicialmente nio considerava. Da ilustragio,
do design grifico... Os autocolantes, por exemplo, eu nio colecionava autocolantes
porque era uma colecdo que eu sabia que ia demorar muitos anos a fazger, ia estar a
apanhar um aqui outro ali, mas a certa altura alguém me telefona e diz, tenho uma
cole¢io da minha mie que sdo para ai 20000 autocolantes, queres comprar? Ou
compras tu ou compra o Pacheco Pereira. Ela mostrou-me o que era, uma amiga
minha ilustradora, eu disse, nem penses em telefonar ao Pacheco Pereira, eu fico
com isso. De repente ganhei uma colegio de autocolantes, 20000 exemplares do cén.

3.2.3. José Bdrtolo

A colegao de José Bértolo é um organismo que vamos conhecendo e que
aos poucos vai aparecendo a publico, como um jardim arquitectado para que
flores e plantas aparegam com o decorrer dos anos, quando for o seu momento
oportuno. Pensar em José Bértolo como o arquitecto de uma colegio é uma
boa forma de compreender a sua visdo em relagdo a ela — estudada, pensada e
planeada com foco — no entanto ¢ dificil nio percebermos a existéncia de outra
camada na relagao deste colecionador com os seus objetos — intima, familiar,
quase obsessiva.
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Sendo o professor José Bartolo o orientador desta dissertagio de mestrado,
estamos perante um caso de estudo que de antemio conhece o processo do
trabalho desenvolvido e estd a par daquilo que estd a ser escrito, pensado e con-
cluido. A colegio de José Bdrtolo é tratada da mesma forma que os outros casos
de estudo, mas é importante referir que a relagio entrevistador-entrevistado ¢é
simultinea 4 de orientando-orientador.

Esta colecdo é vizinha do seu colecionador — vive no escritério ao lado da
casa de José Bértolo. Encontrdmo-nos em sua casa no final do verao mas nio
visitimos a cole¢io completa. Na sala, em sua casa num andar em Matosinhos,
vemos uma espécie de primeiro nivel da colegio, estantes que cobrem quase na
totalidade duas paredes, carregadas de livros, alguns arrumados na horizontal
por cima dos livros dispostos nas estantes, a definitiva marca do bibliémano.
Do lado oposto, junto a janela, uma vitrine mostra vérios pequenos objetos.
Durante a entrevista as suas respostas parecem mais organizadas do que as mi-
nhas perguntas, hd uma atitude muito conscienciosa em relagao ao universo das
colegoes — notamos no seu discurso varios pontos que abordamos na Contex-
tualizagdo desta dissertacio, incluindo a nogio de tempo dentro da colegio e a
postura claramente sistemdtica como colecionador.

A colegao de Bértolo nao tem data de nascimento conhecida. Lembra-se,
desde sempre, de gostar de colecionar e guardar objetos impressos e entende
que, algures durante a adolescéncia, esse critério tornou-se mais consciente. No
entanto jd nesta altura colecionava para usar os objetos, para os revisitar com
o seu préprio tempo. Atribui a cole¢ao no estado que hoje conhecemos cerca
de 10 ou 12 anos — altura em que coincide com o ano em que iniciou o blog
Reactor. Ao conjunto de objetos impressos que jd tinha dos anos 80 e 90, por
ter guardado de forma recorrente conforme iam aparecendo, foram-se juntan-
do artefactos procurados conscientemente e dessa consciéncia nasce a cole¢io
que hoje conhecemos, que cresceu exponencialmente durante a dltima década.
Bértolo aponta como inicio oficial da colegio que hoje conhecemos como 2004
ou 2005 quando comeca a comprar de forma mais constante items do que viria
a ser o primeiro tema da sua colegio ligada ao design gréfico. Distingue trés
temas principais na sua cole¢do, por ordem cronolégica: o primeiro comega nos
catdlogos das representacoes de Portugal no estrangeiro e passa para publicacdes
do Estado Novo, principalmente do Secretariado da Propaganda Nacional, mais
tarde Secretariado Nacional de Informagao (SPN/SNI), o segundo foco sao pu-
blicagdes periédicas, sobretudo portuguesas como A Parddia ou a Almanaque,
o terceiro, mais recente, ligado a reflexdo disciplinar do design e a sua histéria,
onde se incluem catdlogos, vdrias publicacoes, cartazes, ephemera, e mesmo espd-
lios de designers e didrios graficos. Sobre este terceiro tema explica:

Estd jd directamente ligado com wuma cultura do design e com uma preocupacio
em pensar disciplinarmente o design e em o promover, o divulgar, o expor, comer-
cializar, e ai tenho coisas bastante diversificadas, desde os catdlogos também, das
exposigoes, e acho que tenho praticamente todos aqueles importantes.
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Como acontece na maior parte das colegdes quando o colecionador se man-
tém ativo, alguns objetos sao encontrados por acaso, alguns sio comprados em
alfarrabistas que jd fazem parte da rede de contactos, outros, no entanto, como
falamos de colegdes de design grifico, um tema que nao é dos mais popula-
res entre colecionadores em Portugal, sdo verdadeiras operagies forenses, como o
préprio Bartolo define, de procura de herdeiros, colecionadores ou vendedores
privados que os tenham na sua posse, tratam-se de objetos mantidos fora do
mercado, oferecidos ou comprados através do contacto (e mais frequentemente
da relacio de amizade) entre o colecionador e o designer, como acontece no caso
da colegio de Bartolo com alguns cartazes de Joao Machado, os didrios gréficos
de Luis Miguel Castro ou partes do arquivo processual de José Brandao.

Esta ¢ uma cole¢do que luta por ultrapassar o estatuto de mero capricho
num processo que funciona em dois sentidos: primeiro, a investigagio como o
maior motor temdtico (e simultaneamente o melhor combustivel) para a cole¢io
de José Birtolo, a exposicio Almanaque — Uma Histéria do Design Portugués
em Revista, por exemplo, motivou a aquisi¢io de mais niimeros da revista, nio
s6 vdrios que ainda nao tinha como alguns repetidos em melhor estado para
expor. Segundo, a cole¢io como impulsionadora da investigacio e producio
de conhecimento, sendo esta a principal motivagio que José Bdrtolo aponta
para colecionar — a cria¢do de um arquivo que possa ter na sua posse, que lhe
permita tempo para ver e rever os objetos, sem restrigoes de hordrios ou acesso,
tempo para folhear, tocar, estudar os objetos, e dessa demora conseguir produzir
conhecimento sobre eles, um processo lento mas entusiasmante de acordar a
histéria em cada artefacto através da investigagio.

A colegao destaca-se por se intersectar com a esfera publica em ocasioes re-
correntes. De vdrios casos, os mais paradigmadticos talvez sejam as reprodugdes
impressas na Colegio Design Portugués e a exposicao Desejo, Tensio, Transi¢do'.
Esta presenca deve-se nao sé a riqueza da cole¢io como 2 habilidade do seu
colecionador, José Bértolo, de se manter, desde hd alguns anos, no epicentro dos
acontecimentos relacionados com a historiografia do design portugués e a sua
exposi¢do. Em certa medida, esta presenca vincada de alguém que nio vem do
contexto do design mas antes da filosofia é uma das razoes possiveis para este
novo folego na disciplina. Birtolo assume, no que toca a sua cole¢io, um dever
de partilha, mas ndo uma partilha imediata, antes uma divulgagao simultinea
dos objetos graficos com o estudo e reflexdo que deles advém.

Ao contririo de outros entrevistados, quando confrontado com a questao
sobre se hd inten¢do de a colecdo vir a ser publica um dia, a resposta é imediata
e positiva, Hd sim. Mas nio hd planos muito definidos, diz-me, hd possibilidades.
Volta depois a sublinhar, para concluir, que o que importa é que exista produgao
de conhecimento sobre os objetos.

Esta aparenta ser a cole¢do mais sistemdtica que encontrdmos no decorrer
da nossa investigacio e isso pode induzir-nos no erro de pensar que é por isso
aquela que demonstra menos intimidade com o colecionador. Pelo contrério, a
relagao de José Birtolo com os seus objetos parece ser tao préxima e profunda

1 Ambos os casos também com participagdo de objetos da colegio de Jorge Silva.
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que se torna realmente cautelosa. Ao contrdrio de outros colecionadores cuja
colegao, apesar de menos partilhada, parece estar aberta e emocionalmente mais
leve, em José Bértolo percebemos que aquele conjunto de artefactos sao o seu
dedicado arquivo e, em dltima instincia, a sua obra.

A obsessao pelo arquivo, pelo registo do tempo, pode fazer sentir que é um
trabalho sobretudo egocéntrico quando vemos o nome do colecionador em to-
das as publicagdes, exposicdes, num caso (o da Colegdo Designers Portugueses,
quando surge como coordenador e autor no mesmo livro) com duas notas bio-
graficas na mesma publicagio. E dicotémico, se por um lado pode parecer um
culto do ego (que, como vimos no capitulo anterior, nio ¢é algo estranho ao
universo da colegdes) por outro, havendo uma forte componente de partilha e
disponibilizagao dos artefactos da colecio, hd uma faceta relevante de altruismo
e cooperagio. Cada um na sua opinido entenderd para que lado pesa mais o
prato da balanga.

Conseguindo José Bértolo no futuro construir uma casa publica para a sua
colecio de design grafico, este pode ser um passo decisivo para que outros cole-
cionadores e colegoes, como guiados por um farol (menos politico e mais espe-
cializado), se juntem. Como em muitas dreas disciplinares, um dos calcanhares
de Aquiles do design gréfico (ampliado pelo pequeno universo dos seus pro-
fissionais) ¢, a meu ver, a falta de didlogo, cooperagdo e confianga, o que ¢, na
sua génese, um problema de gestdo de interesses e egos. Aponto essa dindmica
deficiente para nio conseguirmos ter iniciativas e instituiges mais eficientes
(geografica e temporalmente) no que toca a preservar, divulgar e apoiar a me-
moria grafica e os seus colecionadores. Como em muitas dreas disciplinares de-
penderd de cada um e do seu grau de cepticismo se algum dia esta dinAmica serd
diferente.

A colecio de José Bdrtolo € sistemdtica, consciente, horizontal e estruturada,
o que significa que ¢ o exemplo de colegao preparada para ser partilhada. O
valorizagdo que faz do arquivo e a forma recorrente como trabalha em partes
da sua cole¢do fazem dele, hoje, uma figura incontorndvel na historiografia do
design grafico portugués.

3.2.4. Nuno Coelbo

Encontrei-me com Nuno Coelho na Casa dos Crivos, no centro de Braga,
aquando a exposicio que ele apresentava dedicada a histéria da Fébrica de Per-
fumaria e Saboaria Confianca. Esta era uma exposi¢io particular que convidava
a interacgao como modelo de pesquisa — em cada um dos andares, um dos mé-
dulos expositivos com dezenas de rétulos de sabonetes que pertencem a colecao
de Nuno Coelho, ocupando o espago de cada andar como grandes baleias azuis
num museu de Histéria Natural; em volta nas paredes, fotografias da historia
da fébrica (dos anos 60 aos 90, de festas de Natal, visita de figuras ilustres, entre
outros momentos) povoadas de rostos que pediam para serem identificados, e,
identificando, podiamos (e deviamos) mesmo fazé-lo, escrevendo num post-it
em forma de seta 0 nome e colando-o por cima. Mais uma peca do puzzle da
histéria da Confianga. Este era (é) um trabalho de investigagio comunitirio, o
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da reconstrugio da histéria da Confianca por quem a quer ouvir e por quem a
souber contar.

Nuno chegou pouco depois das quatro da tarde, o que me deu tempo para
ver a exposi¢do com cuidado. Apesar de a inauguracio jd ter acontecido era na-
quele fim de tarde de abril, que acontecia a primeira de duas tertilias que Nuno
estava a organizar sobre a fébrica Confianca.

Logo no inicio da nossa conversa, que nio ficou gravado, mostrou-me um
livro que tinha acabado de comprar e que jd procurava hd muito, muito tempo:
tratava-se de um relato, em prosa, de uma visita a fibrica da Confianga nos anos
20?% como um conto de jornalista em que o autor encontra e conversa com pes-
soas na fébrica, conta o que vé e intercala tudo isto com fotografias da época da
Confianca. Com uma felicidade compreensivel de colecionador satisfeito, falou-
-me como j4 estava preparado para gastar muito dinheiro naquele livro, todo o
que fosse preciso para o ter, até que o encontrou online, barato, perdido. E agora
estava ali, nas nossas maos.

Nuno encontrou a Conflanga como se fazem bons amigos: uma série de acon-
tecimentos aparentemente nio relacionados levou a que se encontrassem, que
se conhecessem e que se tornassem insepardveis. Essa série de acontecimentos
comega com uma modesta colegio de embalagens antigas portuguesas, em es-
pecial embalagens de produtos descontinuados, deixando a questdo no ar sobre
o porqué destas marcas nunca terem sentido necessidade de um redesign. Nesta
colec¢io comega também a incluir embalagens estrangeiras e esbarra com o livro
SED — Stunning Eastern Design, publicado pela Taschen em 1990, sobre o de-
sign na antiga Republica Democrdtica da Alemanha e os seus objetos. Na véspe-
ra da queda do muro de Berlim, Matthias Dietz e 0 amigo Christian Habernoll
correram 3 Alemanha de Leste para resgatar o mdximo possivel de objetos que
veriam o seu fim com o comércio livre de bens. A sua cole¢io estd depositada em
Leipzig, no Museu da Histéria da Republica Federal da Alemanha.

Depois, mais tarde, visita a exposicdo Low Budget — Objetos do quotidiano
no CCB em Lisboa em 1997, de Matthias Dietz e Mats Theselius. A ideia para
Low Budget tinha origem na cole¢io mencionada anteriormente, mas era esten-
dida geograficamente. Os produtos em exposicio foram seleccionados pela sua
capacidade sedutora e de produzir uma certa nostalgia. Eram objetos simples e
anénimos, mundanos, que, assim retirados do contexto, ganhavam uma nova
leitura (Coelho, 2013 p. 308). Matthias Dietz confessou, em 2005, a Nuno
Coclho que na exposi¢ao (que jd tinha passado por outras cidades) em Lisboa
tinha sido subvertido o conceito, tendo os organizadores convidado vérios desig-
ners portugueses para escolher e interpretarem um objeto, o foco do trabalho era
assim transportado dos objetos para as pessoas e o conceito dos objetos simples,
econdmicos e anénimos ficou comprometido.

Em Low Budget encontrdvamos um mddulo expositivo de Mats Theselius
com o nome de Estante de iguarias dos sonhos de Bengt e Elisabeth (o nome pro-
veniente de um casal conhecido do autor que organizava as suas especiarias por
ordem alfabética). Ai misturavam-se produtos de vdrios paises, numa cole¢io

2 Indiistrias de Braga — Notas dum Jornalista por Manoel Araujo 1923
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de embalagens heterogénea mas cuja unidade — pela simplicidade, economia e
anonimato do seu design — era inegdvel. Foi particularmente este médulo que
despertou em Nuno Coelho o interesse em procurar produtos portugueses que
pudessem fazer parte desta estante de iguarias.

Nuno aponta esta exposi¢do como 0 momento em que comega a sua cole¢io,
como me descreve em entrevista:

A seguir i exposi¢do havia aquela loja [do museu), e entdo ai comecei a comprar
embalagens, assim mesmo, ah, ok, vou fazer uma cole¢io das embalagens antigas
portuguesas. Néo sé portuguesas, porque também depois quando eu comecei a viajar
comecei a estar atento ao design que havia em outros paises.

Enquanto estudante na Faculdade de Belas-Artes comegou a desenvolver in-
teresse pelo tema da embalagem e em 1999 escreveu um texto para uma cadeira
tedrica que, em retrospectiva, significou o ponto de partida da sua investigagio.
Esse texto viria a acompanhar a exposicio publica da sua colegao de embalagens
nos Maus Hébitos em 2003. Os Maus Hdbitos inauguravam uma exposicao
dedicada a uma série de nao-artistas (designers, arquitectos, entre outros), ¢ a
Nuno tinha sido concedida uma sala inteira. A sua colegio de embalagens (com
grande foco para embalagens de produtos descontinuados e/ou que tinham dei-
xado de circular sem terem sido redesenhadas) foi o passo natural, bebendo
inspiragio em Low Budger de alguns anos anteriores.

A exposicao, chamada Undesign, teve um eco inesperado nos media: jornais e
televisao dedicaram as trés prateleiras cheias de produtos vdrios minutos e linhas
do seu espago e Nuno percebeu que era ali que estava a investigagao que ele devia
seguir. Descobrir o porqué destes produtos nunca terem sentido a necessidade
de um redesign, de uma adaptagio, historiografi-los e compreendé-los além da
fina camada de papel, pldstico, metal que os desenhava.

Undesign acaba por ter também um eco muito claro no resto da sua vida pro-
fissional: ¢ um amigo que visita a exposi¢ao e encontra entre as prateleiras um
produto da Fébrica de Saboaria e Perfumaria Confianga que lhe diz ter um con-
tacto na fabrica. Nuno j4 ansiava por conhecer mais sobre a Confianga, mas nao
era ficil entrar. Através desse contacto, pouco tempo depois estava nos armazéns
da Confianca entre milhares de rétulos de papel que iam ser deitados fora.

Na altura a preparar a investigagao para mestrado (que acabou por se trans-
formar em doutoramento), Nuno conheceu a Confianga em processo de transfe-
réncia. Nessa mudanga, apesar de guardarem os antigos frascos de vidro e pegas
de bronze que estavam em arquivo, os administradores da fébrica iam optar por
deixar para trds (e consequentemente no lixo) tudo o que era papel e sabonetes,
sticks de barba e outros produtos que ji nio fossem destinados a ser vendidos.
Nao havia valor material ali.

Assim, no espago de quatro meses, Nuno visitou a Confianga uma vez por
semana e dedicou grande parte do tempo a seriar os diferentes rétulos e produtos
que encontrou, seleccionando todos aqueles que eram diferentes. Desses cerca
de 950 diferentes guardou alguns exemplares de cada um, tal como fez com os
produtos jd embalados. Essa colegio monumental foi carregada e transportada
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para sua casa no ultimo dia de visita a antiga fibrica da Confianga. Depois, as
portas fecharam-se.

O seu projeto de doutoramento debruga-se nao sé sobre a componente ted-
rica e de recolha desses rétulos mas sobre a sua conversio digital e tratamento
da imagem. Um dos resultados desse trabalho de identificagio e tratamento dos
rétulos foi a alianca estabelecida, com o Nuno por intermedidrio, entre A Vida
Portuguesa e a Confianga. A venda de produtos com embalagens antigas — e
acima do seu preco comercial — foi um dos passos mais importantes, senao o
mais importante, para que a administracio da fébrica ficasse convencida do seu
valor patrimonial e grafico.

A colegao de Nuno Coelho comegou por ser nao s6 de rétulos mas também
de produtos que encontrou no armazém da fébrica, como me explica:

Isto [que vemos na exposi¢io na Casa dos Crivos] sdo rétulos que sio es-
palmados, mas depois tenho cerca de 300 produtos diferentes embalados, com
o produto 14 dentro. Tém mais volume, sio sabonetes, perfumes, sticks para a
barba... E isto ¢ s6 sobre a Confianga porque depois tenho toda a minha colecio
[de outras embalagens].

Mais tarde enveredou depois especificamente pela Confianga, ¢ hoje cada vez
mais uma cole¢io dedicada exclusivamente a fdbrica (ou pelo menos é-o0 o seu
tempo), sem ddvida por causa da investigagio de doutoramento e do contacto
que esta exigiu com a fébrica e com as suas pessoas. O que ¢ mais interessante
no atual processo de colecionar de Nuno ¢ a variedade de objetos que ele lhe
retorna: nao estamos mais a falar unicamente de rétulos e embalagens, mas de
fotografias, experiéncias, relatos, pessoas, objetos fisicos e tudo aquilo que ajuda
a formar a imagem completa da histéria da Fébrica de Saboaria e Perfumaria
Confianga. Na tarde em que nos encontrdmos na Casa dos Crivos acontecia a
primeira de duas terttlias dedicadas 4 fdbrica, ou mais concretamente 8 memoria
dela e & partilha de memorias dela.

Naio éramos muitos no auditério. Como pano de fundo passava um slideshow
das fotografias que também podiamos ver na exposi¢ao e de vez em quando al-
guém identificava alguém nelas, em voz alta. Nuno tomava notas num pequeno
caderno, cada palavra completando a meméria da Confianga. Um dos presentes
tinha sido caixeiro-viajante da Confianca e além de afirmar orgulhosamente as
centenas de clientes que tinha na empresa e a facilidade com que vendia o pro-
duto, tinha guardado a caixa original do mostrudrio dos sabonetes — que se
usava para propor a clientes, particularmente hotéis, que pretendessem ter o seu
sabonete personalizado — uma caixa preta com vdrias prateleiras e forrada a te-
cido. Este caixeiro-viajante, contudo, dizia-se tio eficaz que raramente precisara
de tirar o mostrudrio do carro.

Estava também presente o tipégrafo da Confianca e impressor de grande
parte dos rétulos da cole¢io de Nuno; quando chegou cumprimentou-o afavel-
mente, como a um familiar. Mais tarde, numa segunda gravacio, a entrevista
seria interrompida por uma senhora que vinha entregar a Nuno Coelho uma
fotografia que encontrara em casa — era semelhante a uma das que se viam nas
paredes, mas parecia ter sido tirada segundos antes e por isso entre os quatro
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rostos que se viam na fotografia exposta, dado um subtil movimento para a es-
querda de um dos protagonistas, aparecia um quinto (o familiar da senhora que
lhe entregava a fotografia).

A colec¢io de Nuno parece aumentar com esta partilha. Parece, até, que a
cole¢ao nio é mais unicamente dele mas antes um projeto da comunidade da
Confianca da qual ele é os bracos da acgao. Nas suas palavras, o objetivo é cons-
truir um espélio museolégico da Fabrica de Saboaria e Perfumaria Confianga.
Prevé-se que esse espdlio tenha lugar num futuro museu da meméria da Con-
fianga, ou museu da Industria (ainda nao confirmado) agora que a Cimara Mu-
nicipal de Braga comprou o antigo edificio da fibrica. Até & concretizagio real
de qualquer um destes projetos, o papel de Nuno ¢é sobretudo ativo: aquilo que
encontra, guarda, o que nio encontra, procura, encontra, guarda. A sua postura
de colecionador é profundamente marcada pela perspectiva de uma partilha fu-
tura dessa colecio (pelo menos no que diz respeito ao material relacionado com
a Confianca, que significa a maior parte). Ndo me importo de investir sabendo
que hd um futuro para isto, que néo vai ficar apenas arrumado num canto, diz-me
em jeito de conclusio da nossa entrevista. E que neste momento ¢ exactamente
isso que se passa: a colecio de Nuno estd arrumada em caixas, acondicionadas o
melhor possivel em sua casa. Mas nao é uma organizacio propositada, como o
préprio nota, sdo circunstincias que deixam os produtos e os rétulos vulnerdveis
a estragos, a humidade, a acidentes. A cole¢io do Nuno vive uma espera pelo
seu devido lugar.

O que faz da colegao de Nuno um estudo de caso particular é a sua plura-
lidade. Como faldvamos em cima, nio se trata mais de uma cole¢io de rétulos
mas uma cole¢io da meméria da Fébrica de Saboaria e Perfumaria Confianca e
essa ¢ uma memoria diversificada, feita de experiéncias, pessoas, tempo e espago.
A memoria — e a sua fronteira colectiva e privada — é um fator importante na
constitui¢do desta colecao. O trabalho de Nuno tem um certo sentimento de
emergéncia, como se a sua procura por artefactos e memorias relativas 2 Con-
fianga fosse cada vez mais uma corrida contra o tempo, seja porque as pessoas que
viveram os tempos dureos da fdbrica em primeira mao estio a desaparecer, seja
porque o préprio patriménio desaparece de dia para dia. Além disso, a medida
que avanga na sua escavagdo, Nuno tem cada vez mais dificuldade em encontrar
material novo. O livro que nos mostrava no inicio da entrevista ¢ uma excep¢io
a regra. Tratando-se de um tema tao especifico a sua cole¢do (especialmente no
que toca a objetos fisicos) comega a acusar escassez de novos items (talvez por
isso se esteja a debrugar cada vez mais sobre a memoria dos trabalhadores e da
vida na fdbrica, como acontece na exposi¢ao da Casa dos Crivos).

Na observagio final, o rétulo de um sabonete é tao complementar e essencial
na memoria da Confianga como a histéria do primeiro dia de trabalho do seu
tipégrafo — ¢é o registo desses elementos muito mais efémeros e frageis do que
qualquer objeto de design grifico que torna a cole¢ao do Nuno Coelho sobre a
Confian¢a um trabalho tao especial.

Podemos classificar a colecio de Nuno Coelho como sistemdtica, consciente,
horizontal e nao estruturada. Esta tltima caracteristica deve-se sobretudo a co-
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lecdo nao estar disposta nem organizada senao no trabalho de digitalizagao dos
rétulos que foi feito para o doutoramento. Os objetos gréficos em si estdo numa
situacdo de espera por um espaco que lhes permita estar expostos. Esta colecio
¢ indubitavelmente sistemdtica nao s6 pela sua opgao, como colecionador, em
ficar com apenas dois ou trés exemplares de cada rétulo diferente, sinénimo de
uma abordagem racional, como pela estreita ligagao da cole¢io com o seu traba-
lho, que faz dela produto de uma reflexdo mais do que de um impulso.

3.2.5. Pedro Carvalho de Almeida

Pedro Carvalho de Almeida foi um dos convidados para coordenar um
dos dois workshops que tivemos no segundo ano de mestrado. O objetivo do
workshop era construir mapas mentais e esquematizar a investigacao a partir da
questdo orientadora, encontrada no workshop anterior com Russel Bestley. Na
altura, em janeiro de 2016, a perspectiva de Pedro sobre o trabalho que eu estava
a tentar comegar era que a parte que eu sugeria como Enquadramento (o estado
da arte da investigagao em Histéria do Design e o levantamento de iniciativas)
daria um tema de dissertagao por si s6 — havia muito para fazer.

Naio surpreendemente a sua opinido revelou-se correcta e foi nesse capitulo
que mais senti dificuldades em conseguir informacio, articuld-la e apresentd-la
de forma clara, sem enumeragoes excessivas e tendo em conta que é apenas o
enquadramento do trabalho.

Encontrdmo-nos no seu atelier, no Porto. Na parede estava o quadro impres-
sionante que jd nos tinha apresentado em s/ide na altura do workshop de mestra-
do, um conjunto de imagens e texto escrito @ mao em letras muito pequenas,
explicitando e comparando informagao sobre as sapatilhas Sanjo, o seu contexto
e caracteristicas. Em cima a direita, algumas caixas de sapatos.

A conversa fez-se enquanto tomdvamos café. Pedro tinha vdrias notas acerca
das respostas que queria deixar em gravagdo. Da sua forma metddica a entrevista
ja estava organizada antes mesmo de eu formular qualquer questao. Passando de
um ponto para o outro, respondendo as perguntas que eu tinha delineado, dis-
cursou estruturadamente sobre a sua colegio, o inicio, o presente, as suas partes.
Ficou por falar neste encontro sobre o futuro da sua cole¢ao, ainda que vérias
partes da sua entrevista conseguem levar-nos a tirar algumas conclusées acerca
de possiveis planos.

A sua colegao divide-se em quatro dreas, cronologicamente apresentadas: as
sapatilhas Sanjo e elementos em seu redor, as Cortebel, outras marcas de sapa-
tilhas portuguesas e, por fim, trabalhos de arqueologia de marca desenvolvidos
pelos alunos.

Pedro Almeida aponta o momento exacto que desperta o seu interesse pelas
Sanjo:

Eu comego a ter um interesse particular pelas Sanjo por uma questio emocio-

nal, quando era miido, ai por volta dos 10 anos, quando sou confrontado com a
primeira embalagem, as primeiras sapatilhas. Foi a questio das cores, das texturas,

119



Privado/Publico

dos materiais, do cheiro, dos proprios grafismos... E tenho hoje uma caixa com umas
sapatilhas idénticas aquelas que me bateram forte quando eu era mitido. Consegui
até dois pares numa sapataria aqui no Infante que jd néo existe.

Descreve-me o seu percurso no envolvimento com a marca. A semelhanca de
Nuno Coelho, é quando comega a fazer o trabalho de mestrado que comeca a
aprofundar o tema e a vé-lo com mais seriedade, decide procurar a Sanjo:

Comego a trabalhar mesmo a sério na questio das Sanjo quando no meu mestrado
em 2002/2003 e comego a revisitar as minhas memdrias antigas e a questionar-me
do que é que seria da Sanjo e em que estado é que ela estaria. O que eu vou encontrar
nessa altura é uma marca jd muito desvirtuada com outro tipo de referéncias e de
modelos, desenhos copiados de outras marcas, incluindo até o proprio registo grdfico
da marca inscrito nas sapatilhas, que antes era um circulo na zona dos tornozelos,
passa a deixar de ser apenas isso e passa a ter semelhangas com puma, com nike, com
converse, como se a propria marca quisesse dizer, nds fazemos tio bem como os ou-
tros. Houve esse desvirtuar das caracteristicas que faziam da sanjo wma marca muito
propria e vinica e diferente daquilo que existia.

Assim no inicio da década de 2000, que comega a procura de sapatilhas Sanjo
com, como descreve, uma expectativa pouco animadora, no entanto como me
diz, neste momento tem mais de 300 e tal pares de sapatilhas Sanjo originais,
das diferentes épocas, que em conjunto nos ajudam a perceber os momentos de
transformagio da marca, as fases por que passou”. E o avango dessa colegio que
motiva também a sua tese de doutoramento defendida em 2012 Brand Archives:
The rescuing of locally specific brand imagery as a graphic design response to the glo-
balization of visual identity. E a Sanjo que forma o caso de estudo central e é a sua
colecio que resulta depois numa exposicao na Central Saint Martins College of
Arts and Design. A colegao da Sanjo teve no total quatro exposi¢oes em Londres
e algumas dezenas de apresentacoes na Europa, EUA, e Austrilia em contexto
académico e cientifico.

A primeira vista a sua motivacio para colecionar é sentimental, criado no
subconsciente pelo par de sapatilhas Sanjo que recebeu quando era crianca e que
mais tarde o leva a procurar em adulto o paradeiro da marca. Depois percebemos
que muito do que o move ¢ a constitui¢ao do arquivo (neste caso da Sanjo e de
outras marcas de sapatilhas portuguesas) e de arqueologia da marca, como ele
préprio denomina o processo. Pedro Almeida foi o colecionador que mencionou
mais frequentemente os aspectos técnicos dos seus objetos (materiais, processo
de fabrico, circunstancias) e de como essas caracteristicas o atrafam para eles.
Descreve o inicio e o despertar da sua colegao para as Sanjo como um (...) ponto
de partida, tem esta componente emocional por um lado, que vem da infincia,
e por outro tem esta preocupacio da relagio entre aquilo que ¢ o design ¢ a
prépria inddstria portuguesa e aquilo que é também a relagio entre a inddstria
portuguesa € 0 seu contexto.

A meio da entrevista hd uma pequena pausa quando Pedro se levanta em so-
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bressalto e d4 um passo em direcgio a rua. Depois volta a sentar-se e explica-me,
as vezes fago isto, acho que vi umas Sanjo nos pés de alguém. Esse parece-nos um
momento quase caricatural do colecionador: sempre atento.

A extensio da colegio de Pedro as Cortebel e outras marcas de sapatilhas por-
tuguesas ¢ a materializagio do fenémeno que descrevemos no capitulo anterior,
uma reaccio do colecionador que quer evitar o fim da colecio. Dessas sapatilhas
diz-me, além das Sanjo e das Cortebel, hoje tenho reunidos exemplos de marcas
de sapatilhas com embalagens, os produtos e alguns suportes de comunicacao
como brindes, calenddrios, porta-chaves, esse tipo de objetos. Tenho cerca de 30
marcas de sapatilhas dos anos 70 aos anos 90. Da mesma maneira, e se calhar de
forma mais curiosa, a criagio de uma colegio a partir de trabalho desenvolvido
pelos alunos numa das suas disciplinas na Universidade de Aveiro leva o assunto
a outro patamar: o colecionador provoca a criagio dos objetos colecionados sem,
no entanto, os criar ele mesmo. Assim, este pequeno nticleo de objetos parece
nao encaixar em nenhuma categoria que tenhamos definido para objetos colec-
ciondveis sendo talvez como uma espécie de mecenato subvertido (porque nio
existe patrocinio envolvido mas o objetivo final oficial é o desenvolvimento do
aluno como designer e pensador).

A caracteristica mais marcante na colecio de Pedro Almeida é o método. Des-
de a aquisi¢ao dos objetos a sua apresentagao parece haver uma linha de pensa-
mento minuciosamente calculada. Mais importante, o processo de criagao desta
colecdo (sobretudo no que diz respeito a Sanjo) ¢é registado sistematicamente —
o mais interessante e curioso parece ser que o objetivo nao é s6 documental mas
também estético. De certa forma é como se estes esquemas e gréficos fossem o
produto de uma pessoa hibrida entre o colecionador e o designer, como se o tra-
balho de Pedro Almeida como designer fosse inevitavelmente influenciado pelo
colecionador que hd nele. Voltamos assim ao aspecto colecionador-produtor.

A colegao de Pedro Almeida pode ser classificada como sistemdtica, conscien-
te, horizontal e estruturada. Arriscamo-nos a classificar a ltima parte da colecio
(os trabalhos dos alunos) como souvenir, Quando Pedro Almeida apresenta a
sua cole¢io completa (A minha colegio tem quatro partes, a Sanjo, a Cortebel,
marcas portuguesas de sapatilhas dos anos 70, 80, 90 e depois o niicleo de marcas
portuguesas do periodo do Estado Novo reconstituidos graficamente pelos alunos)
podemos fazer essa separagiao em dois, as sapatilhas de um lado, os trabalhos
dos alunos do outro, embora o tema central de ambos sejam as marcas antigas
portuguesas, quando estes trabalhos sdo incentivados pelo préprio a aquisicao
dos objetos colecciondveis, e consequentemente a sua esséncia, sio diferentes.
Quanto a metade da colegao que diz respeito as sapatilhas, acaba por nio ser
apenas uma cole¢ao de Sanjo, Cortebel e sapatilhas mas uma colecio que in-
clui todos esses objetos, memorabilia do seu universo gréfico e comercial e, no
presente, o trabalho documental e grfico que o colecionador desenvolve sobre
eles. A colecio e o grafismo produzido sobre ela estao em simbiose neste caso de
estudo, achamos até que a colecio os absorve e que, num futuro longinquo, uma
colecio de Sanjo s6 estard realmente completa com os esquemas metodicamente

desenhados de Pedro Carvalho de Almeida.
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3.2.6. Rita Miirias ¢& Paulo Barata

Apesar de o nome deste caso de estudo referir uma dupla, encontrei-me ape-
nas com Rita Mdrias no seu espago de armazém da colegao em Arroios durante a
minha primeira visita a Lisboa. Passava pouco do meio-dia quando Rita chegou.
Quando a porta do armazém se abre somos confrontados pela quantidade de
letreiros, néon e outros, que por 14 estdo espalhados. Digo espalhados porque a
data do nosso encontro pouco tempo tinha passado desde a exposigao dos letrei-
ros em parceria com o CCP (Clube dos Criativos de Portugal, uma espécie de
preview do que viria a expor-se no MUDE), pelo que 0 armazém nio se encon-
trava no seu habitual estado de organizacio. Depois, com alguma atencio, repa-
ramos na escala e automaticamente o nosso olhar é preso pelo enorme letreiro
original do Hotel Ritz, cada letra de 2.5m de altura, encostadas sem ceriménias
a parede logo em frente a porta. Nao ¢ dificil percebermos que a colegao tomou
conta do espago, mais tarde Rita contar-me-ia que inicialmente aquele era o seu
local de trabalho, o escritério pessoal, mas que aos poucos, sem planearem, a co-
lecao foi crescendo e agora tém falta de espaco para que ela esteja disposta como
pretendiam. N6s quando come¢dmos aqui com o espago nunca imagindmos que
famos ter tantos letreiros. Eu trabalhava aqui. Fui expulsa! Tinha esta parte toda
organizada para trabalhar, mas jd néo dd, nio hd condigoes, diz-me.

Rita Murias e Paulo Barata sao ambos designers de profissio. Interessados
em tipografia, comegaram por fotografar letreiros curiosos e bonitos que en-
contravam nas ruas de Lisboa. Depois, percebendo o desaparecimento sdbito
de alguns, comegaram a sua recolha em junho de 2014. Como designers sempre
achdmos muita piada ver os letreiros e sempre os comentdmos ao andar a pé, especial-
mente na baixa, e a observagio de que eles estavam a desaparecer criou essa ideia de
que temos de fazer alguma coisa, porque é uma pena que esse espélio, esse patriménio
cultural, desapareca, dizia Paulo Barata no inicio de 2015 4 Agéncia Lusa. Na
altura vdrios jornais publicariam a noticia da existéncia deste par de colecionado-
res que ambiciona criar um museu do néon em Lisboa como jd existe em Berlim
ou em Varsdvia.

Esta é uma colegdo sistemdtica mas que demonstra algumas caracteristicas
das colegoes de souvenirs. Cada néon tem uma histéria, ou ligada ao seu dono
original ou ligada & maneira como foi recuperado pelos novos donos, a Rita e
o Paulo. Rita fala-me do letreiro A.Neto Raposo, de uma loja de las cuja dona,
chamada Alice, era a Gnica mulher comerciante da zona e toda a vida recebeu
cartas enderegadas para um inexistente Alberto ou Antdénio. Ou o enigmdtico
néon do coelho a guiar um carro.

Os letreiros encontram o seu caminho para a colecdo de vérias formas. A pri-
meira, ¢ também a mais trabalhosa, é pelo contacto com os comerciantes. Rita
e Paulo encontram lojas que tenham letreiros antigos e mantém-nas debaixo de
olho, iniciando o didlogo com o comerciante. E um trabalho dificil e sensivel
porque se corre o risco de parecer um abutre, rondando a loja & espera do fecho,
da faléncia, da desgraga. Virios comerciantes lhes abrem a porta ao perceber que
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o seu objetivo como colecionadores é preservar o letreiro na sua integridade,
recuperd-lo até. A sua concorréncia, outros cagadores de letreiros, pretendem
desmanteld-los e vender letras separadas em lojas de decoragao retro, o que, nas
palavras de Rita, é s6 uma questdo de tempo até o material ir para o lixo porque
vai deixar de ser moda.

A par da sua procura pelos letreiros, Paulo e Rita fazem um trabalho quase
arqueoldgico das tipografias e caligrafias utilizadas, encontram fotografias de ar-
quivo, desenhos, catdlogos da época, e tentam reconstruir a memoria grafica e
técnica associada aos néons. Em relagio a tipografia, Rita diz-me:

Na empresa onde eu estava a trabalhar nds tinhamos projetos muito culturais e
muito bom gosto sempre na escolha da letra, uma importincia enorme na escolha da
letra, na legibilidade, e eu acho que hd uns anos atrds se e soubesse que ia gostar de
alguns letreiros que estio aqui ia achar que estava senil. (...) Nds cd em Portugal ndo
temos uma grande tradicio de desenho de letra, acho eu, tenho a minha opinido, e é
tudo meio tosco. Eu acho que é uma caracteristica nossa, portuguesa, esta parte rosca.
E quanto mais o letreiro é esquisito mais interesse nos temos.

Depois observamos letras & nossa volta, um til que foge da sua letra, um i
que parece a cabeca do E7" de Steven Spielberg, um A e um G estilizados em
largura para ocuparem todo o espago da fachada, e outros mais fortuitos, menos
toscos, sobretudo do Estado Novo. A relacio da letra com a técnica também tem
histérias interessantes para contar, Rita mostra-me dois letreiros diferentes feitos
a partir do mesmo tipo de letra de um catdlogo da mecanorma: num deles o
néon tinha sido desenhado a partir da letra e depois feita uma chapa de suporte
a ele adaptada, no outro era a chapa que tinha sido desenhada a partir da letra
e depois criado um néon que nela se ajustasse. Sao processos inversos e com
resultados diferentes.

Encontrar o arquivo é uma agulha num palheiro, diz-me, alguns donos dos
letreiros tém os desenhos originais, ou fotografias, mas a maior parte perdeu-se.
Os préprios letreiros desaparecem todas as semanas. Com frequéncia os comer-
ciantes tém uma ligagio emocional ao letreiro da loja; para alguns isso significa
preserva-lo e entregi-los a pessoas como Rita e Paulo, para outros isso significa
uma mdgoa muito grande e sé querem ver-se livres dele o mais rdpido possivel.
Para os comerciantes o letreiro pode significar as dividas, os problemas, o des-
pejo, ndo querem sequer encontrar-se com Rita e Paulo, nem vender o letreiro:
querem destruir a memoria.

Como colecionadores, Rita e Paulo lutam contra esta destruicio de meméria.
Concretamente, pretendem preservar a memoria grafica da cidade de Lisboa
(um dia estender o projeto a outras cidades, quando o tempo o permitir), e essa
motivagao ¢ muito marcada desde o inicio da sua colegao. O futuro passard
por encontrar um lugar onde os letreiros possam ser dispostos da forma que
merecem e com a respectiva documentagio e arquivo. Idealmente, Paulo e Rita
querem restaurar os letreiros e conseguir que todos funcionem, no entanto é um
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trabalho muito dispendioso e, ainda que o seu investimento pessoal seja uma
constante, hd limites dificeis de ultrapassar.

Os maiores problemas a afectar o crescimento (e futuro) da colecio de le-
treiros de Paulo Barata e Rita Murias sdo, portanto, financeiros e burocréticos.
Financeiros porque, 2 medida que a cole¢do cresce vai requerendo mais espago e
exigindo mais investimento; burocrdticos porque a espera de uma licenca ¢ indi-
ferente & urgéncia em continuar a colegio jd. Especialmente na Lisboa de hoje,
em que o centro ameaga ser uma estincia disfarcada de apartamentos e novas
lojas, os despejos dos comerciantes mais antigos sio uma realidade.

Esta colegao ¢ sistemadtica, consciente, horizontal e nio estruturada. Apesar
de os letreiros estarem todos juntos no mesmo local, a colegio nao tem uma
organizagdo perceptivel. Existe um trabalho de fundo de classificagao de tipo-
grafias, de pesquisa de materiais e desenhos técnicos, mas ele nio ¢ incluido
como no caso de Nuno Coelho, por exemplo. A colegao de letreiros é pensada,
e daf organizada, em fun¢io de um projeto futuro que vird a ser um museu ou
uma exposi¢do permanente, em funcio da sua partilha, e isso faz com que ela
seja a colegao mais sistemdtica do ponto de vista de objetivo (o que nao deve
ser entendido como menos sentimental para os seus colecionadores e a possivel
interpretagao secunddria dos letreiros como souvenirs é palusivel). A escala dos
objetos que estdo a ser colecionados nao facilita a organizago e a estruturagao da
cole¢do no espaco privado. E por isso, em quase todos os aspectos, um conjunto
de objetos feitos para estarem no espago publico.

A colegao de Rita Murias e Paulo Barata (o Projeto Letreiro Galeria) estd em
exposigio sob o nome Cidade Gréfica. E uma iniciativa do MUDE e podemos
ver os letreiros de 25 de novembro 2016 a 18 de margo 2017 no Convento da
Trindade em Lisboa.
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A histéria
do livreiro



Ha historias inacreditaveis que vao contra todas
as regras de um livreiro. Por exemplo, um livro
antigo, pelo qual ele me pediu um determinado
valor, e eu sé querer, imagine, metade do livro.

Era o que me interessava porque eram folhas e
editais impressos pela oficina Alvares Ribeiro. 7em
de perceber que eu sé queria isto, disse-lhe. E ele ndo
tem nada: rasga, rebenta com a encadernacao, tira
as folhas uma a uma que eu pedi e vende-me. Deu
cabo da obra. A minha frente. E ele adora-me, foi

a defesa do doutoramento, é um dos livreiros mais
conhecidos do pais, posso dizer, é excepcional,

e fez isso a minha frente... E a primeira vez que

eu entrei 13, estava a subir para ir mexer numa
zona qualquer, e ele olhou assim para mim: onde

¢ que vai? Era a zona privada dele, olbe onde é que
vai? Pode pousar tudo que isso nio é para vender.

Foi assim que ele me tratou no primeiro dia.

Antero Ferreira em entrevista
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if a tree falls in a forest and no one is around to hear
it does it make a sound

Depois desta breve apresentacdo dos nossos estudos de caso, passamos para a
andlise e comparacio das suas colecoes. Tentaremos usar perguntas orientado-
ras e expor os seis casos & mesma critica. A comparagio das colecoes serd feita
primeiro pela sua forma (o seu inicio, a sua construgio, a sua relagdo com o
colecionador) e depois pela filosofia do seu colecionador (se é ou nao partilha-
da, se vird um dia a ser mais do que uma colegao privada). Focar-nos-emos no
potencial publico das colecoes e no seu valor para a construgao da Histéria do
Design Portugués.

Tratar a dicotomia privado/piblico nas cole¢des é um assunto sensivel. As
colecoes privadas sdo corpos orginicos, construidos ao longo de anos, muitas ve-
zes intimos, alvo de preocupacio e consternacio pelo seu colecionador. Os mais
radicais dirdo que uma colegio privada que nunca venha a ser publica, especial-
mente tratando-se de objetos com valor histérico ou cultural, é mero capricho,
que ndo partilhar esse conhecimento acumulado ¢ o mesmo que ele nio existir,
¢ até pior porque, afinal, ele existe cativo, e de que vale essa acumulagio de co-
nhecimento sem ninguém para lhe aceder. Na sua intimidade a cole¢do privada
permanece segura, organizada, imaculada, mas nao se pense uma escolha ficil,
que (talvez) todos os dias o colecionador pensa sobre o que poderd acontecer no
dia em que tudo voltar ao caos e os objetos que juntos com ele vivem dispersar-
-se-30 como {manes cujo polo alguém inverteu.
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A histoéria
da vida de uma
colecao de selos



Em crianca e adolescente eu tinha varias
colecOes de selos: uma classica de Portugal e
depois varias tematicas. Tinha uma classica feita
nos anos 70 feita sobre Cuba e a Unido Soviética,
as empatias politicas da época, digamos, mas
tinha uma mais antiga do principio dos anos 70
sobre paleontologia, dinossauros. Tinha duas
dezenas de séries sobre dinossauros, ndo sei, era
0 que havia, eram muito chatas. Em 1992 vou a
Londres, numa das visitas que eu faco com alguma
frequéncia, e estava a acontecer o centendrio da
descoberta 1a de um fdssil que abriu o interesse
comum em Inglaterra para a questao dos ossos e
das ossadas. Quando eu vou a Londres ndo sé os
correios britanicos tinham acabado de fazer uma
série lindissima sobre dinossauros como inclusive
publicaram um catdlogo tematico que juntava todas
as séries de selos que havia sobre dinossauros.
Desgraca completa! Comecei a empilhar selos
sobre dinossauros até ndao consequir mais, juntei
para ai uns 3000. Séries de tudo e mais alguma
coisa, gastei uma data de dinheiro nisso. Chequei
inclusive eu préprio a fazer um catdlogo com
dinossauros. Nao so juntava selos e brinquedos
de plastico como também comprava livros sobre
dinossauros. Eu ja era quase um pro naquilo. Essa
colecao, por pressao das outras, ficou parada.
Continuo a ter, mas ja ndao os compro, ndao tenho



paciéncia para aquilo, agora estou focado s6 na
ilustracdo e no design portugueses e mais nada,
e mesmo assim ja é muito. Entretanto eu tinha
perdido a minha colecdo de selos de Portugal
praticamente toda, isto quando eu tinha 15

ou 16 anos. E entdao andava a ver se ganhava
balanco para voltar a este tema porque os
selos, nesta perspectiva de design e ilustracao,
convém serem novos. Nao terem marcas. Sao
mais caros, sobretudo os antigos. E no principio
deste ano comecei a tornar-me cliente assiduo
de um leildo online que comecou a por a venda
varios lotes de selos de Portugal continental.
Eu comecei a comprar e de repente tenho uma
colecao muito completa de selos portugueses.
Entre 1942 e 2007 tenho os selos todos novos,
impecaveis, tudo completo. Dai para a frente
ainda ndo me dei ao trabalho de os comprar,
até porque sao baratos, os selos mais recentes
sdo baratos. Dai para tras, os selos antigos tém
menos interesse para mim, alguns sdao muito
caros, como os selos do século XIX, ndo estou
muito interessado, se um dia consequir, tudo
bem, mas nao estou muito preocupado.

Jorge Silva em entrevista






4, Andlise

Quais as colecoes privadas de design grdfico em Portugal e qual o seu possivel con-
tributo piblico para a Histéria do Design Portugués?, foi a longa pergunta orien-
tadora que deu inicio a esta dissertagao. Neste capitulo conclusivo ¢ pertinente
que comecemos do princfpio e que percebamos de que maneira conseguimos,
ou ndo, responder a esta questao. Se inicialmente a nossa intengio se aproximava
mais de um levantamento dos colecionadores de design grafico em Portugal, no
decorrer do trabalho optdmos por casos de estudo dos quais podemos tirar con-
clusées acerca do contributo das cole¢oes publico das colecoes privadas; assim,
se por um lado nio encontramos uma resposta totalmente satisfatéria para a
primeira parte da questdo porque o nosso levantamento nio foi extenso, tenti-
mos usar os casos de estudo para conseguir responder de forma mais completa a
segunda. No nosso entender o trabalho de levantamento exaustivo e o trabalho
de andlise critica da relagao publico/privado das colecoes de design gréfico mos-
traram-se ambos demasiado largos para a escala requerida nesta investigagao, por
isso, tendo forcosamente de optar por um, escolhemos aquele que nos pareceu
mais consistente e adaptado a uma dissertagao de mestrado.

O que distingue um colecionador de um colecionador de design gréfico? A
diferenga parece assentar por vezes na intengio e por vezes nos proprios objetos
graficos, que sdo facilmente relaciondveis com o publico geral e tém vdrias vezes
oportunidade de estar em lugar de destaque pela meméria que preservam. Per-
cebemos nas nossas entrevistas que podemos organizar os nossos estudos de caso
em dois grupos de acordo com a forma como iniciaram a cole¢io: de um lado
as colecoes de Antero Ferreira, Jorge Silva e José Bértolo, do outro as colegoes
de Nuno Coelho, Pedro Carvalho de Almeida e Rita Murias. Se nas primeiras
o impeto de colecionar estd presente antes da especializagio em design gréfico,
nas segundas o objeto colecciondvel comega a ser adquirido com um propésito
muito definido de se criar uma colegio, um espdlio ou um futuro museu.

Acerca do inicio da sua colegao, Jorge Silva diz-me:

Desde que me lembro sou um colecionador. Quando era crianga eu colecionava
tudo. Pilhas, bilhetes de elétrico e de comboio, caixas de fosforos que eu apanhava no
chéo, tudo colecoes baratas, e [tinha] uma tendéncia inata para seriar coisas, para
Jfazer séries de coisas, que hoje fago menos mas com tempo fazia, ou seja, quando
compro uma coisa comego logo a pensar numa série. Portanto, ao longo do tempo,
sobretudo brinquedos e bonecos, tinha sempre uma perspectiva néo sé de ter como de
agregar. Do conjunto.

Enquanto José Bdrtolo fala de sempre ter sentido apreco pelos objetos im-
pressos:

Eu sempre gostei de colecionar objetos impressos. Livros, jornais... E de uma for-

ma menos criteriosa, mas relativamente criteriosa a partir de determinada altura.
Para ai a partir da adolescéncia, wum bocadinho antes, comecei a ter esse instinto
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colector. E nomeadamente alguns jornais de que gostava, jornais de miisica, o Sete,
guardava-os todos, e guardava com muito critério e acabava por os usar bastante.

E Antero Ferreira recorda:

Que eu me lembre, quando vim para o Porto o meu avé paterno comegou a in-
Sfluenciar-me porque ele tinha uma garagem em Vila Nova de Gaia e eu lembro-me
perfeitamente de estar sentado no escritorio e ele a pedir-me para eu organizar as
moedinhas. (...) O meu pai néo era realmente colecionador, mas gostava muito de
arte e investiu em arte ¢ em pintura, sobretudo em pintura naturalista é o género
dele, (...) e comegcou a colecionar, por exemplo, a colecio Vampiro, aqueles policiais.

Por outro lado Nuno Coelho aponta 0 momento em que decide comegar a
investir na cole¢io de embalagens antigas portuguesas, depois da visita a exposi-
¢ao Low Budget, Pedro Carvalho de Almeida lembra as lon da sua infincia mas
apresenta o inicio da cole¢io analiticamente quando retorna ao tema para a sua
dissertagao de mestrado, e Rita Mdrias conta como os letreiros comecaram a ser
recolhidos por ter notado que aos poucos eles estavam a comegar a desaparecer,
por uma questao de sobrevivéncia. Nem todos os investigadores se tornam cole-
cionadores do seu objeto de estudo, mas algumas colec¢oes alimentam trabalhos
de investigacdo — nio s6 sio exemplos Nuno Coelho, Pedro Almeida e Rita
Murias como sio também os casos de Antero Ferreira, Jorge Silva e José Bartolo
e do trabalho de mestrado de Paulo Marcelo' sobre a sua colecio, bem como o
livro que publicou sobre a Oliva. Entendemos, no entanto, que o aumento de
colecionadores especificos, sobretudo de embalagens e objetos tridimensionais
(carimbos, letras, tipos em chumbo) estd também ligado a tendéncia revivalista/
saudosista que se tem sentido nos tltimos anos, sendo o seu melhor represen-
tante a loja A Vida Portuguesa. Temporalmente o foco parece estar muito direc-
cionado para o design de produto e embalagem do periodo do Estado Novo,
provavelmente devido a ser considerada uma época de muito investimento esté-
tico, nas palavras de Rita Murias, 0 pouco que tiveram de bom, foi na parte grdfica.

Enquanto este segundo grupo de colecionadores nos mostra cole¢oes focadas
e mais fechadas tanto em tipologia como temdtica dentro do design grafico, per-
cebemos que o primeiro grupo tende a ter uma abordagem mais ampla quanto
4 variedade de objetos, exemplo é a enumeragio de Jorge Silva de alguns tipos
de objetos grificos que podemos encontrar na sua colegao, organizados numa
aplicagao no telemével:

Livros, de A a Z, que é uma colegio que eu tenho mais estruturada do que as
outras; depois, colecciondveis, que sio aqueles fasciculos que acabaram para ai nos
anos 90, que as pessoas encadernavam; guias e catdlogos; almanaques; revistas de A
a E; revistas de F a J; revistas de L a Z; revistas de bordados, que é uma das minhas
pancadas, jd tenho umas 300; jornais; periddicos do século XIX, tenho uma colecio
interessante também, uns milhares; infanto-juvenis, que sio as revistas que se fizeram

1A entrevista integral editada a Paulo Marcelo pode ser encontrada no Anexo IV.
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para ai a partir dos anos 20, o Cavaleiro Andante, 0 Mosquito, o Papagaio, o Pim-
-pam-pum, gue tinham muita ilustracio, muita banda desenhada; BD, tenho uma
colegio muito pouco expressiva porque é muito inflaccionada, é uma cole¢io cara de
se fazer (...); Humor, cartoon, sdtira, etc; partituras; folhetos, de uma forma mais ou
menos indiscriminada; postais; papéis de prateleira; (...) cadernos escolares; fosforos,
carteiras e caixas de fdsforos; rétulos de hotel, (...) Discos; selos, (...) jogos também,
calenddrios, e ex libris.

Da mesma forma, Antero Ferreira tem na sua colegio uma série extrema-
mente variada de objetos ligados as artes graficas, desde aparos ao computador
NeXT, aos quais se juntam outras cole¢des como a colegao de caixas ou

(...) a dltima das dltimas colegoes, acontecen assim na brincadeira e agora pas-
sei-me: Sio sé niimeros uns. Primeiros niimeros. Niimeros uns que entretanto jd nio
sdo s6 nikmeros uns, também siao niimeros zeros, nmeros wnicos, NUMeros ﬁmzz's, nii-
meros néo sei qué, numero comemorativos, também jd tenho quase um tratado sobre
isso. Sdo cerca de 1800 niimeros, incluindo alguns que estio aqui mas que fazem
parte de outras colecoes completas.

Do outro lado, a estratégia de Nuno Coelho com a Confianga, Pedro Car-
valho de Almeida com a Sanjo ou Rita Murias com os letreiros é muito mais
direccionada para a construgio de uma memoria especifica e de aglomeracio
de elementos que ajudem essa arqueologia do objeto grafico, fazendo a colegio
aumentar para uma pluralidade de objetos periféricos, como explica Pedro Al-
meida:

O meu arquivo da Sanjo é composto pelos produtos, as embalagens, as etiquetas,
pelas entrevistas a funciondrios, a administradores, a pessoas que trabalharam na
empresa, pessoas que as venderam, distribuidores, lojas, é composto ainda por ima-
gens da imprensa, de publicagoes periddicas, de publicagées locais de Sio Jodo da
Madeira (de onde as Sanjo sio origindrias), outros suportes como calenddrios, nos
anos 80 muitas das marcas portuguesas faziam comunicagio a partir de calenddrios.

Esta pluralidade ¢ uma das caracteristicas mais interessantes deste tipo de co-
le¢ao. Se num primeiro momento a colegdo ¢ despertada por um objeto gréfico
particular (os rétulos com Nuno Coelho, as sapatilhas e embalagens em Pedro
Carvalho de Almeida, os letreiros em Rita Murias) a procura da memoria e da
reconstitui¢ao do universo desse objeto levam o seu colecionador a procurar
fotografias de contexto, noticias, desenhos técnicos, matérias primas, objetos
associados como publicidade ou brindes, € mesmo pessoas, ficando o registo
o seu conhecimento e memdria pessoal como parte integrante da colegio. Ao
mesmo tempo, estando a cole¢do tao intimamente relacionada com a meméria
de um local/produto/fébrica, o colecionador sente-se numa espécie de missio e
o seu contributo publico é visto como uma responsabilidade. Nuno Coelho fala
dessa divida omissa:
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(..) se hd uma hipdtese de reconstituir a histdria desta fibrica, entdo eu néo vou
deixar escapar a hipdtese (...), eu tenho 9500 rétulos em casa que nio me custaram
nada, nio é? Nunca investi muito dinbeiro nos rétulos, que acaba por ser o centro da
minha colegio sobre a Confianga, mas depois comecei a investir em certas coisas que
antes via como complementares mas que depois passei a ver como chave.

Uma parte, grande ou pequena, da vida destes colecionadores orbita em tor-
no da sua colegdo e ¢ a fazé-la crescer (e a especializarem-se cada vez mais) que
dedicam o seu tempo. O primeiro grupo dos nossos estudos de caso mostra-se
mais ciente da questao do tempo e da gestao do tempo dentro da colegio, sendo
também o grupo cuja colecio exige mais manutengio, por ser mais ampla e
por se prolongar mais no tempo. No segundo grupo de colecionadores hd uma
admissao de que a colegdo nio é alimentada de forma tradicional, fundindo-se
muito mais com a profissio (no caso de Nuno Coelho e Pedro Carvalho de Al-
meida) ou tendo um formato que faz com que cresga mais a custo, tanto logisti-
camente como pela quantidade de objetos que existem (no caso de Rita Murias).
Para percebemos a diferenga entre os dois grupos podemos ouvir Nuno Coelho
sobre o crescimento da sua colegao:

Ultimamente nio tenho andado tio ativo, até porque jd é muito mais dificil
encontrar produtos do que antes. Na altura entravas numa drogaria e tinha quase
sempre uma estante mais escondida com montes de produtos. (...) Nunca deixo de ir
a uma Feira da Ladra e compro mais wuma coisa, mas pronto, houwve uma altura em
que eu era mais atento. Com o doutoramento de repente eu fiquei muito focado na

Confianga.
Em contraponto com Antero Ferreira, que nos diz:

Ndo sei o tempo que gasto nisso, mas diariamente estou a pensar no assunto ou
estou a tratar de alguma coisa relacionada com isso. Ou porque me contactam, ou
porque encontrei qualquer coisa, recebi uma mensagem e como sio muitos anos a
Jazer isto, eu recebo sistematicamente mensagens de todo o lado, desde chamadas até
emails. (...) Tem de estar muito atento e ter disponibilidade. Nio é sé disponibilida-
de financeira, é que uma pessoa pode ter disponibilidade financeira mas tem de ter
alguém para saber o que é que hd-de comprar, quando hd-de comprar e por quanto
hd-de comprar.

A isto Jorge Silva acrescenta o factor recreativo e fala do peso financeiro da
colecio:

Quase todos os dias aparece qualquer coisa nova. Estamos no sitio mais fantdstico,
que é Lisboa, para fazer compras. Jd para néo falar dos leiloes online, que e controlo
diariamente, excepto em agosto. E estou sempre a comprar. Portanto muitas vezes
saio daqui enfastiado por causa do trabalho no atelier, de design, ¢ vou dar ai um
giro a ver se apanho duas ou trés lojas de alfarrabistas. Embora o grosso das compras
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seja ao sdbado nas feiras, na Feira da Ladra, na Anchieta, mas compro agora muita
coisa também online, sobretudo originais. Estou sempre nisto, quase... E muito difi-
cil para mim... Eu tenho listas de compras, tenho de controlar os gastos.

Diz-me também que ao atingir um certo nivel, a compra um a um comeca
a ser muito dolorosa, e se houver dinbeiro, disponibilidade financeira, o interesse é
comprar de outros colecionadores, tipos que morrem, que se cansam, que se chateiam,
que precisam de dinheiro. Também Antero Ferreira menciona esse problema rela-
cionado com o coleccionismo:

Qual é o problema disto tudo, todo o dinheiro que eu consigo com o meu trabalho
canalizo para isto. Tenho uma lista imensa de coisas que quero comprar, sei onde es-
to. As vezes perco, is vezes chego e estio ld, mas depois é preciso também [dinheiro]
para fazer manutengdo, para fazer recuperagio ou restauro (...)

E Rita Murias refere como sio os préprios a suportar a logistica da recolha
dos letreiros, salvo a excepgao do letreiro do Ritz:

O Paulo trabalha a tempo inteiro na revista Time Out, eu também tenho os
meus projetos e é muito comp/z'mdo, mesmo em termos ﬁmmcez'ros, porque nds paga-
mos a desmontagem. Isto é tudo, tudo do nosso bolso.

Ao longo da entrevista de Jorge Silva é muito interessante a sua consciéncia
dos aspectos negativos e efémeros da cole¢io, a questao financeira, a questao da
sobrevivéncia das colecoes ao seu colecionador ser através de outros coleciona-
dores que as procuram (nés dependemos da perda dos outros mas nao gostamos
muito de encarar a nossa perda, diz-me), ou a questao da relacio da cole¢ao com
a familia, tanto na transferéncia do prazer de colecionar,

Um dos tragos mais caracteristicos desta doenga é por exemplo quando se tem
filhos. Eu tenho uma filha com 11 meses e tenho uma com 11 anos. A de 11 anos
aqui hd uns anos atrds, engragou com uns bonecos, puppets ndo sei qué, uns bonecos
cabecudos de animais, com a cabega que oscila... Bom, eu ndo descansei enquanto
ndo encontrei mais de 100.

como na reflexdo sobre o tempo que ela ocupa ¢ o seu valor:

Néo é s6 a questdo da proximidade, dessa insensibilidade, dessa proximidade, de-
pois é o facto de tu teres pago no corpo as auséncias, as falhas, dessa... Ou seja, o valor
dessa colecio foi conseguido a custa de perdas e limitagoes noutras coisas. Quando eu
fico uma noite ali no atelier a trabalhar, ali a organizar aquela porcaria, ou quando
aos sdbados depois de fazer a volta das feiras me ponho a digitalizar coisas, hd outros
sitios onde eu ndo estou, ou hd coisas que nio estou a fazer, até mesmo do atelier. Nio
é possivel criar wum mundo paralelo.
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Sabemos pelo que estuddmos na Contextualizagio sobre os collection studies
que as colegdes no geral despertam estes efeitos negativos, financeiros, familiares,
emocionais, no colecionador. Mas que dificuldades e davidas sente particular-
mente o colecionador de design gréfico? Que aspectos preocupam especialmente
quem procura objetos graficos?

A maior dificuldade que percebemos ¢ o facto de se tratarem de objetos que
a maior parte das pessoas nio valoriza ou nio sente o impeto de guardar. Num
caso em especial, o da colegao de letreiros de Rita Mrias e Paulo Barata, por
uma mistura de razdes emocionais, burocrdticas, ou produto das modas, essa
dificuldade torna-se alarmante:

Depois hd alguns comerciantes que gostam muito dos letreiros, e ficam contentes
porque sabem que nds vamos preservar. Mas hd outros que ficam com uma mdgoa
tdo grande que s6 querem deitar fora, nio querem saber, aquilo sé... 1ém muitas
dividas, tém muitos problemas, néio querem nem falar connosco, néo querem nada.
Nem vender. Querem despachar. Querem destruir a memdria totalmente, acontece.
Ou as vezes também Jjd aconteceu, no outro dia iamos buscar um muito interessante,
e quem tinha o prédio era uma companhia de seguros, nds jd tinhamos tudo com-
binado, quando chegimos ld o administrador lembrou-se que um arquitecto amigo
dele tinha uma casa de decoragio, entio desmantelaram aquilo tudo e deram ao ar-
quitecto. Temos outras histérias assim também. E uma pena porque ainda por cima
se era mesmo industrial. Vai acabar por ir para o lixo porque vai deixar de ser moda.

No caso de Rita Murias e Paulo Barata a aquisi¢ao de novos objetos requer
tacto, uma vez que estd dependente da vontade do anterior dono, além disso é
muito temporalmente sensivel em casos em que a loja estd em risco de fechar
ou, como Rita menciona, hd outros interessados em adquirir os letreiros para
revenda. Sobre a abordagem e a dificuldade Rita conta:

Os alfaiates sio velhotes, nds jd faldmos com alguns, e eles levam a mal, parece
que queremos que eles morram! Parece que queremos que eles acabam o negocio, quer
dizer... E nds, o que nos preocupa, um dia que eles fechem, ou que deixem de pagar
a taxa da junta de freguesia do letreiro no exterior (que é carissima, sio 100€ por
m2!, entre ser luminoso ou néo) e deitam fora o letreiro! E mais essa questio que néo
conseguimos controlar. E completamente... E dificil! E uma coisa is vezes um bocado
angustiante, ndo podemos estar em todo o lado.

Outra faceta desta dificuldade advém das colegoes crescerem pela procura e
aquisi¢ao de novos objetos. Idealmente existe um conjunto definido cujas partes
se vao procurando e conseguindo até o completar. Numa cole¢io de design gra-
fico portugués o conjunto é ainda uma incégnita: o colecionador frequentemen-
te ndo sabe qual ¢ o limite possivel da sua colecdo e, 2 medida que se especializa,
aproxima-se dos limites conhecidos e a procura torna-se mais densa e requer
mais perseveranca e tenacidade, um trabalho que José Bartolo caracteriza de
meio forense. No design grifico portugués um dos exemplos mais ilustrativos do
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encontro desses limites é a procura dos espélios, que j& aborddmos vdrias vezes
a0 longo desta dissertacao. Jorge Silva conta a histéria de insucesso de localizar o
espdlio de Alberto Cardoso; José Bartolo tem partes do espdlio de designers com
quem trabalhou e de quem ficou préximo, como conta:

Tenho muitos cartazes que o Jodo Machado me deu porque tenho trabalhado
com ele, para fazer a exposicio, depois fiz o livro, tenho essa proximidade, tenho
essa relagio de amizade. Com o José Branddio, também. Ai sio coisas que estio fora
do mercado e por isso... Mas também tenho coisas fora do mercado que nio foram
oferecidas, foram compradas, e ai tem a ver com fazer algum tipo de investigagio,
perceber onde podem estar alguns espélios, seguir alguns contactos.

A dificuldade nio ¢é apenas localizar os espélios mas de vez em quando en-
contrar designers que nao registam nem guardam o seu préprio trabalho, uma
auséncia de espélio pessoal. E o exemplo que Jorge Silva d4 quando fala da expo-
sicdo que organizou sobre o trabalho de Luis Filipe Abreu, depois do lan¢camento
do livro da Colegio D, e no sé se viu obrigado a comprar virios selos como as
notas do banco de Portugal anteriores ao Euro. Luis Filipe de Abreu guardara
as maquetes mas nio tinha nenhum exemplar do produto final. (...) Os prdprios
designers, os proprios artistas, os ilustradores, a maior parte deles, nunca deu muita
importincia ao trabalho que fazia como ilustrador por exemplo, gostavam todos era
de serem artistas pldsticos, diz-me. Mesmo Jorge Silva admite que nio guarda
tudo o que produziu e produz como designer. Ao contrdrio dele, Antero Ferrei-
ra tem um arquivo imenso organizado em dossiers milimetricamente iguais de
todo o trabalho do estidio desde a sua fundagao, bem como registos da conta-
bilidade e internos. Com isto percebemos que o trago de colecionador nao é um
dado adquirido para que se mantenha registo da sua prépria produgio, e o facto
dificulta-nos a perspectiva sobre o que podem ser colegoes de design gréfico no
futuro, especialmente quando nem todos os designers-colecionadores procuram
preservar o resultado do seu préprio trabalho.

O que conseguimos concluir neste momento da nossa andlise dos casos de
estudo ¢ que todos os colecionadores que entrevistdmos sdo sistemdticos e cons-
cientes, ou seja, relembrando a Contextualizagio, sio colecionadores que privi-
legiam qualidade em vez de quantidade (samples over examples) e que conhecem
e estido conscientes o tema condutor da sua colecao. Uma colecio sistemdtica
também se define pela realidade externa que os objetos colecciondveis apresen-
tam, ou seja, o valor que eles tém, cultural, histérico, social ou economicamente,
destacados da cole¢io. Uma colegao de design gréfico criteriosa, a partida, tal
como uma cole¢io de arte ou uma biblioteca, caird nesta classificacio pelo seu
interesse publico.

Além disto podemos concluir que existem pelo menos dois tipos de colecio-
nador de design grafico: o primeiro, um colecionador cuja procura recai sobre
um amplo tema de design gréfico, a sua cultura ou a sua histéria (por exemplo,
José Bartolo, Jorge Silva ou Antero Ferreira), e o segundo, um colecionador que
se especializa num subtema, mais ou menos especifico, mesmo que inclua na
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colecdo virias tipologias de objetos (por exemplo, Nuno Coelho, Pedro Carva-
lho de Almeida ou Rita Murias).

4.1. Os casos de estudo e a investigagio em Historia do Design em Portugal

Uma vez que os nossos estudos de caso se tratam de pessoas cuja profissao
estd de algum modo ligado ao design (o tinico que nio é designer ¢ José Birtolo,
mas o seu trabalho de investigacio é sobretudo sobre design e historiografia do
design), procurdmos perceber a perspectiva de cada um, no papel de profissio-
nais e de colecionadores, sobre a construgio da Histéria do Design Portugués.

E natural que os colecionadores tenham uma opinido no tema da historiogra-
fia do design grifico, muitas vezes é pelas suas maos que os objetos gréficos que
sao mencionados nessa historiografia sobreviveram até hoje, outras vezes ¢ por
sua iniciativa que o trabalho de investigacio ¢ feito. O colecionador de design
gréfico procura tornar-se um especialista (quase todos os colecionadores o fazem
sobre o seu assunto), tratando-se de um campo com algum interesse publico a
consequéncia é que essa especializacao transborde para apresentagoes, publica-
¢oes e exposicoes. Sem excepe¢ao, os nossos casos de estudo procuram saber mais
sobre os objetos que coleccionam. Existe Histdria a ser encontrada nos objetos
gréficos, José Bértolo introduz-nos o tema com uma citagao,

Eu acho que era o Walter Benjamin que, referindo-se a Histéria, dizia que ela
era como a Bela Adormecida que acordava pelo principe que lhe desse um beijo e a
despertasse. E os documentos que pertencem a um arquivo sio silenciosos até que nds
consigamos que eles dialoguem connosco.

Paralelamente o arquivo nio ¢é suficiente. Para a construgio o mais completa
possivel da histdria é preciso fixar memdria que nao foi publicada nem docu-
mentada: a oralidade ¢ um processo igualmente fundamental.

Nos casos de Nuno Coelho, Pedro Carvalho de Almeida ou Rita Murias,
a procura por uma histéria mais completa traduz-se na expansio da colegao
para material contextual que inclui o registo da oralidade através de entrevistas
e conversas com pessoas préximas do fabrico/venda do objeto colecciondvel,
publicidade e brindes associados. Estes colecionadores focados em temas especi-
ficos contribuem para a historiografia do design grafico através da descoberta e
partilha das histérias, sejam de marcas como a Sanjo ou a Confianga, sejam de
oficios, sejam de objetos singulares. E um tipo de investigacio sistemdtica que
aos poucos vai sendo feita tanto dentro como fora da academia. Aqui a questio
sensivel é a partilha (ou falta dela) desse trabalho que estd a ser desenvolvido.
Antero Ferreira menciona esse problema da replicagio, de haverem duas pessoas
a investigar sobre 0o mesmo assunto, comprometendo o progresso. Jorge Silva
também refere durante a nossa entrevista a dificuldade de estar a par do trabalho
académico que vai sendo produzido, além de nio existir espago (ou tempo) para
que esse trabalho seja mais profundo, no caso das investigagoes de mestrado.
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Estudar caso a caso é um trabalho drduo, diz-me, mas a medida que o tempo vai
passado hd um daqui que faz daquele, um dali que faz do outro, aquele que faz
sobre o bisavi e de repente, depois de alguns anos, jd hd muita coisa feita, apesar de
continuar escondida, fechada.

Estes colecionadores que compéem os nossos casos de estudo produziram
(alguns ainda produzem) conhecimento sobre design gréfico a partir da sua co-
lecdo. Ela cruza a fronteira do privado/publico. Existe alguma responsabilidade
inerente que crie esse cendrio? Serd coincidéncia? Jorge Silva compara o uni-
verso do design com o da Arte ¢ diz-me que é uma questdo de escala e de nao
haver muita especializagio nem muito investimento, por isso, mais natural que
existam pessoas que fazem ligacio entre o colecionador, o designer, o professor.

Explica:

Eu gosto imenso de mostrar e fazer. E isso podia-me tirar alguma credibilidade
como colecionador, mas acho que nio. Isto é um pais pequeno e depois estds a falar de
colegoes que tém um foco profissional muito forte, nio é por acaso que & volta do de-
sign... Falaste com o Nuno Coelho, podiamos juntar aquele do equipamento que tem
aquela colegio em Evora, 0 Paulo Parra, eu, o Birtolo, eventualmente mais algum,
o0 Antero, que também que é designer, sio pessoas que sdo ao mesmo tempo designers,
professores e sio colecionadores. Juntam logo ai trés vertentes que encaixam ai muito
bem. Como é que eles tém tempo para fazer tudo, ninguém sabe, mas encaixam estds
a perceber, tém a capacidade de discorrer ou de pensar, de projectar algum conbeci-
mento sobre aquilo que tém. E também ao fim ao cabo de escolher e de avaliar aquilo
que tém e aquilo que compram de uma maneira mais criteriosa.

O produto da reflexdao dos colecionadores sobre a sua cole¢ao pode variar
em especificidade. No caso de Pedro Carvalho de Almeida, significa que, como
colecionador, estd perfeitamente inteirado do processo de fabrico da sapatilha
e das diferencas técnicas entre a Sanjo e a Cortebel, por exemplo, também sig-
nifica que o conhecimento que acumulou sobre o contexto social de ambas as
marcas, em especial sobre a Sanjo e o seu estudo de acordo com a metodologia
de arqueologia da marca que ele mesmo desenvolveu, é bastante profundo. A
titulo de exemplo:

Nota-se perfeitamente que nos modelos dos anos 80, sobretudo, hd uma grande
dificuldade da marca conseguir uma consisténcia e coeréncia ao nivel do uso da
marca. Tenho modelos desta época, do final dos anos 80, inicio dos anos 90, em que
o0 mesmo modelo tem representagies da marca muito diferentes, apresentando qua-
tro ou cinco logotipos diferentes. Um na pala, um de lado, outro na sola, outro na
palmilba. Dd-nos muita informagio acerca da forma como a marca estava a sentir
dificuldades em gerir a sua identidade, mas a marca é gerida pelas pessoas que estio
a frente dela e isso revela a dificuldade dessas pessoas, seja por razées econdmicas, por
terem etiquetas em stock e em vez de mandarem fazer novas usam as antigas, e o
mesmo se passa com as embalagens. Cada época tem a sua abordagem prépria e isso
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é muito interessante ver e s6 é possivel ser visto através da colegdo.

(...) [Por seu lado] A bota militar da Cortebel acaba por assumir um papel
muito importante e adquire também um valor de icone do calgado portugués, por
ser usada a Guerra Colonial e ter alguma relagio ao regime. Por outro lado, o outro
produto que eles tinham, o modelo convencional de sapatilha para uso corrente, (... )
era mais barato e estava mais acessivel a um grande niimero de pessoas, elas foram a
Sanjo dos pobres. Até porque hd ali um conjunto de elementos parecidos com a Sanjo
que nos dd a sensagdo que era uma alternativa com um preco muito mais baixo e
isso_faz com que, por exemplo, enquanto nds vemos fotografias das Sanjo usadas em
contexto desportivo, nds vemos as Cortebel a serem usadas em contexto popular, nas
manifestagoes do PREC, ou durante o processo do SAAL, (...)

No caso de Rita Murias e Paulo Barata o conhecimento especifico que criam
estd relacionado com o estudo das tipografias e a ortografia da letra e do tipo,
como ¢ que o material dos letreiros era usado para fazer pontes, virgulas, acen-
tos, de que forma ele era construido e qual era o acabamento. A aquisi¢io deste
conhecimento ¢ feita nao s6 pelo estudo do objeto mas por contacto directo com
antigos fabricantes de letreiros e a passagem, pela oralidade, desse conhecimento.

Antero Ferreira, além do seu extenso trabalho de investigacao sobre a tipo-
grafia Alvares Ribeiro e as artes gréficas, enveredou pelo mundo da conservagao
e restauro, sobretudo de livros antigos.

José Birtolo e Jorge Silva produzem muito trabalho relativo a historiografia
do design, em particular do design gréfico. A especificidade do seu conheci-
mento produzido parece mais geral quando comparada com outras colegoes, o
que faz deles casos isolados no que toca a extrac¢do de conhecimento a partir
do material colecionado e a sua partilha publica. José Bdrtolo estd a trabalhar
de momento numa publicagio sobre Histéria do Design Gréfico em Portugal
que pretende ser sobretudo sintética, consistente e rigorosa e que podera citar di-
rectamente Richard Hollis ao chamar-se Histdria Concisa do Design Grdfico em
Portugal, mas parecemos estar a avangar para 0 ponto seguinte, por isso é tempo
de o fazermos.

4.2. O futuro das colecoes e o cruzamento da fronteira privado/piiblico

Num mundo cada vez mais desmaterializado é pertinente pensar qual é o
futuro da cole¢iao como a conhecemos, sobretudo as cole¢oes de design grafico
que parecem estar dependentes da produgio de objetos impressos. Paulo Marce-
lo diz-me em entrevista que ninguém guarda embalagens de hoje, mas as empresas
tém mais consciéncia e hd por isso mais arquivo, mais registo fotogrifico interno.
Parece paradoxal esta preocupagio que no futuro haja menos para colecionar
em design grfico quando o design gréfico é cada vez mais usual, mas muito
do design grifico hoje ¢ mantido desmaterializado. Como sobrevive o conceito
de colegao no mundo digital, com a perda da unicidade e a transformacio das
prateleiras de objetos em listas de pastas e bases de dados de imagens? De certo
sempre existirdo colecoes, grupos de coisas que alguém junta por se relacionar
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emocionalmente com elas, nds gostamos de objetos, especialmente aqueles que
sao simbolos do conhecimento, e temos tendéncia natural para os acumular.

Certos tipos de coleccionismo enfrentam a extingao, como ¢ o caso da filate-
lia ou da numismadtica, como conta Jorge Silva tendo como exemplo o trabalho
de consultoria que desenvolve na INCM. Nio hd pessoas novas a colecionar
selos. Porqué? Jorge Silva apresenta-nos uma explicacio simples:

O que eu acho é que havia dlibis para as colecoes. O maior dlibi para as colegoes
e que veiculava todas as associagies a isso alids era o da cultura. E um suplemento
cultural. As colegoes, uma colecio de selos, ou até mesmo caixas de fosforos ou néo
sei qué, era outra maneira de chegares ao mundo, de tu enriqueceres. Agora isso vale
alguma coisa?

No caso da numismadtica é de destacar o excelente exemplo do museu virtual
do Museu Casa da Moeda, langado em janeiro deste ano®. Com um foco extre-
mamente visual, uma organizagao ficil e diddtica, e fotografias de alta resolucio
de todos os espécimens, é um exemplo de adaptacio virtual generoso e bem
conseguido.

Na conclusio desta disserta¢io é importante resumirmos concretamente qual
¢ o futuro previsto para as colecoes de design grafico portugués. Os nossos casos
de estudo apresentam-nos vérias possibilidades e servem de amostra de intenc¢oes
e preocupagoes de outros colecionadores.

Pedro Carvalho de Almeida continua a usar a sua cole¢ao como ponto de par-
tida para investigagao, especializando-se num processo que ele mesmo apelidou
de arqueologia da marca. Ao contririo da Sanjo, a Cortebel ainda tem a fibrica e
funcionar, o que lhe permite abrir uma série de possibilidades, nomeadamente,
como conta, a de producio de modelos a partir dos antigos moldes. O futuro
publico da sua colegao nao estd definido mas é partilhada frequentemente ora
em apresentagoes (como foi o caso daquela que fez na ESAD no contexto do
workshop para os alunos de mestrado), ora em trabalhos de investigacio.

Nuno Coelho lamenta que a sua colegdo esteja em casa, em caixotes, por
falta de condigdes e espago. A sua vontade é de a depositar num museu ou
outra institui¢do que garanta a preservagio, COnservagio e exposi¢ao recorren-
te dos objetos, como fizeram Matthias Dietz ¢ Mats Theselius. O seu intuito
¢ assumidamente ir construindo o espdlio museoldégico da Confianca (e pelo
caminho alguma da histéria da fébrica). Sabe-se que a Cimara Municipal de
Braga comprou o edificio antigo da fébrica e que pretende construir algo com
vérias valéncias, incluindo um museu sobre a meméria das fébricas de Braga, no
entanto nio existe na fungio publica flexibilidade financeira para ir constituindo
uma cole¢do e, enquanto o projeto nao avanga, Nuno Coelho, em muito devido
ao sentimento de urgéncia, vai juntando a maior quantidade possivel de infor-
magio em torno da Confian¢a, mesmo que isso signifique investir mais do que
inicialmente pensava.

Rita Mdrias e Paulo Barata tencionam, praticamente desde o principio da sua
colecdo, criar um Museu do Néon em Lisboa como jd existe em Varsévia ou em

2 Acessivel em www.museucasadamoeda.pt
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Las Vegas. Assim, o seu trabalho tem sido feito nio sé no sentido de procura,
recolha e estudo dos letreiros mas também da sua exposi¢io e de, aos poucos,
consciencializar para o valor grifico e cultural do letreiro e ir tornando a colecio
mais publica. A exposicio recente no Convento da Trindade em Lisboa (de 25
de novembro 2016 a 18 de margo 2017) em conjunto com o MUDE ¢ o dltimo
passo rumo a esse objetivo.

José Bartolo, como jé menciondmos, estd a trabalhar numa publicagio so-
bre a Histéria do Design Grafico em Portugal. Além disso continua a expor e
a escrever recorrentemente sobre design gréfico e vdrias vezes sobre temas, ou
mesmo objetos, que advém da sua colegio. Quanto ao futuro mais longinquo da
sua cole¢do, diz haverem possibilidades, ndo um plano propriamente dito, mas
sim, passard certamente por tornd-la pablica um dia.

Jorge Silva estd empenhado em langar a Biblioteca Silva online, uma biblio-
teca privada que usa as suas valéncias como designer e diretor de arte para ser
sobretudo um catdlogo visual, que permita consulta séria mas também recreativa,
além disso prevé o langamento de uma colegio de livros semelhante a colecio
Ephemera (Pacheco Pereira com a Tinta-da-China), mas com uma componente
mais visual. A longo prazo estd comprometido em fazer uma divulgacio séria da
colecio, que estd em crescimento, mas que jd permite exposi¢cdes consistentes.

Antero Ferreira tem uma ideia muito concreta daquilo que pretende para a
sua colegao no futuro, uma escola-museu, como explica:

E esse 0 men desejo. O meu desejo néo é vender, néo estou a comprar para vender,
ndo sou comerciante de objetos de design, nio é esse 0 objetivo. O objetivo é estar in-
tegrado num projeto (...) nio é um museu morto, como sio quase todos, tem de estar
associado a uma escola, tem de estar associado a uma série de outras valéncias, sendo
ndo faz sentido. Estar a criar mais uma casa museu, mais uma fundacio museu,
mais ndo sei qué, isso é wma coisa, tudo bem que as pessoas podem ver, de certeza que
tenho aqui material para fazer exposigoes durante muitos anos. Hd duas situagoes
que podem funcionar para nds, eu jd estudei o assunto e jd sei o que é que deve ser fei-
to. Que é, primeiro, termos a certeza que o projeto é um projeto que tem estas valén-
cias, depois segundo que ndo vd estar nas mdos de politicos, que ai é o desastre total.

As suas preocupagdes divergem em dois sentidos: legais, e por isso pega em
exemplos como a fundagao Champallimaud, a biblioteca de Vila Vigosa ou a
fundagao Gulbenkian, e de funcionamento, e para dar um exemplo fala do Mu-
sée de 'Imprimerie em Lyon que nio se limita a ter em exposi¢io mdquinas —
usa-as. Nds temos de estudar os casos, diz-me, ver o que aconteceu e o que é que néo
aconteceu, para que ndo se repita, e depois adequar.

Quando comegdmos este trabalho, o tema central que pretendiamos explorar
era a fronteira entre o privado e o puiblico nas colecoes de design grifico portu-
gués. Chegando ao fim desta andlise o que podemos dizer sobre esses limites?

Na conclusao deste trabalho hd trés pontos que interessa sublinhar. Primeiro,
nem todas as colegdes, por mais intenso que seja o seu colecionador, tém o mes-
mo interesse publico, como vimos no segundo capitulo, colecoes de souvenirs
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ou fetichistas podem ter dificuldades em sobreviver ao seu colecionador, no
entanto quando falamos deste grupo de estudos de caso estamos perante seis
colecoes sistemdticas, claras e organizadas, além disso, o design grifico, numa
diferente medida mas tal como a arte, tem valor cultural e histdrico, muitas vezes
nao imediatamente compreendido pela sua condicio de presentness. Segundo, a
exploragio desta fronteira entre o privado e o publico torna-se sobretudo rele-
vante quando pensamos que em instituigoes, tanto publicas como particulares, o
design gréfico continua a ser um tema marginal; o discurso do design grafico nio
é tao desenvolvido como o da arte, hd menos critica, menos mediacio, menos
exposi¢do, menos movimento e, consequentemente, menos mercado, por isso
estas colegdes privadas dispersas podem ser um factor tao decisivo no futuro.
Terceiro, a questdo da responsabilidade e do dever de partilha de uma colecio
de design gréfico é decisao do colecionador, a sua proximidade & profissio terd
influéncia no grau de consciéncia da disciplina e o objetivo com que constréi a
sua colegao, por isso colecionadores com uma relagao forte com o design, como
Jorge Silva ou José Bértolo, sdo pegas-chave nesta transicao do privado/publico,
podendo eventualmente servir de incentivo para cole¢oes mais pequenas ganha-
rem uma nova luz.

Posto isto, os nossos seis casos de estudo servem de amostra para um variado
leque de relagoes da colegao privada com a esfera publica, todos eles a tencionam
partilhar de uma ou outra forma e todos eles tém uma relagio com o design que
lhes permite fazé-lo. Se tentarmos organizar este grupo de seis colecionadores
numa linha desde aquele que mantém a sua cole¢ao mais privada aquele com
mais foco na partilha teremos este cendrio:

AF PCA NC JB JS RMPB
- +

A colegao de Antero Ferreira (AF) ¢ a menos divulgada proporcionalmente
a sua extensdo. Uma parte muito pequena (sacos de papel, pano e plastico) foi
exposta na Faculdade de Belas-Artes do Porto por iniciativa do préprio. Fora
essa situagao, nao ¢ secreta mas também nao divulgada. E mostrada aos alunos e
levada para as aulas, o que reforca o aspecto diddtico que Antero Ferreira deseja
para o futuro da sua cole¢io.

Pedro Carvalho de Almeida (PCA) expds a sua colegao no contexto do dou-
toramento, além disso hd o trabalho que desenvolve em torno dela. Compa-
rado com a colegio anterior, de Antero Ferreira, é certo que o desafio nio é o
mesmo porque as colecoes tém extensoes diferentes, mas ordendmo-las desta
forma devido & convergéncia da colegao de Pedro Almeida com o seu trabalho
como designer (porque a sua investigacio ¢ método acabam por se fundir com a
colecio e misturar com os objetos colecciondveis) e professor (parte da colecao,
relembramos, s3o trabalhos desenvolvidos por alunos).

Nuno Coelho (NC) tem uma ambigao de partilha muito concreta (a exposi-
¢ao do espdlio da Confianga), o que o torna, no nosso entender, mais préximo
da esfera pablica. Em compara¢io com a colegao de Pedro Carvalho de Almeida
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aproxima-se mais da esfera publica pelas multiplas exposi¢des da sua colecio
(comegando pelo Undesign nos Maus Hébitos e terminando na exposi¢io que
rodeava a nossa conversa na Casa dos Crivos em Braga), bem como o trabalho
que tem origem na cole¢io, nomeadamente a reedi¢io dos rétulos antigos.

José Bdrtolo (JB) partilha a sua colegao frequentemente, tanto em exposigdes
como publica¢oes, o trabalho que desenvolve é por vezes quem estd ao leme da
sua colegao e quem decide o seu rumo:

Eu tenho a preocupagio de fazer alguma coisa com os materiais, ou seja, traba-
lhd-los ou estudd-los, divulgd-los, portanto quando estou a trabalbhar num projeto
ligado a wma parte do arquivo, compro mais. Foi o que aconteceu por exemplo com
a exposigdo Almanaque, a exposigio das revistas. Eu sentia que jd tinha um conjunto
interessante de revistas para fazer uma exposi¢io, mas comprei muita coisa, também
para nalguns casos ter uma revista em melhor estado, para expor. Depois da Alma-
naque fui continuando a comprar e tenho muita coisa.

Apesar da partilha de certos objetos estudados, parece-nos no entanto que
a colegdo em si, em bruto, é mantida longe de olhares curiosos. Os artefactos
da sua colecdo atravessam a fronteira do privado/publica apenas quando estdo
prontos para isso, quando o colecionador acredita eles estarem prontos. A parti-
lha de conhecimento produzido é uma consequéncia da sua paixdo por colecio-
nar, nio o objetivo inicial, o seu objetivo inicial é o arquivo, e o tempo:

Eu gosto de colecionar basicamente para ter arquivo, ou seja, para ter os docu-
mentos e produzir algum conhecimento sobre eles. Aquilo que a colecio me permite
é tempo. E nio estar condicionado por hordrios, por qualquer tipo de restricoes para
mexer nos artefactos. E eu quero esse tempo porque gosto das coisas, tenho uma paixio
por as conhecer, por me demorar e perceber determinados detalbes, mas gosto depois
de conseguir construir um conbecimento associado as coisas, fago-o gerindo o tempo
possivel, e depois gosto que esse conhecimento seja partilhado.

A exposigao publica da colegao Jorge Silva (JS) é em quase tudo semelhante a
de José Bartolo, a diferenca prende-se com a abertura da colegdo a outros (e nio
s6 dos objetos individuais, escolhidos) e a relagio entre a colegdo e o trabalho
em atelier:

Realmente os colecionadores cldssicos sdo muito ciosos, mas sobretudo também
ndo tém instrumentos capazes de divulgar aquilo que tém, alids, a maior parte
deles nem sequer tem os seus materiais bem organizados. Ha colegoes deslumbrantes
de material grifico ¢ os seus colecionadores muitas vezes andam pela Feira da La-
dra com uns caderninhos inacreditdveis, todos rasurados, todos cheios de niimeros,
e aquilo é a maneira como eles orientam a sua colegio. Alguns deles depois também
escrevem sobre aquilo que encontram e tém, e isso é uma faceta também interessante.
A maior parte dos investigadores destas dreas, das artes visuais, tem colecoes, maiores
ou menores, conforme o dinbeiro que tém, mas sobretudo muitos deles sio capazes de
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enunciar digamos pensamento e até histéria sobre aquilo que tém (...) Eu sou bas-
tante permissivo em relagdo a minha colegio, sobretudo a divulgar e a transmitir esse
conhecimento e com algum desembarago e algum enquadramento hoje mais estdvel
que eu tenho no contexto do atelier.

Rita Murias e Paulo Barata (RMPB) sao colocados no extremo do grupo,
mais proximos da cole¢io completamente publica. A colegio de letreiros é nio
s6 aquela que tem mais presenga (como cole¢io) na comunicagio social como
o propésito da sua existéncia ¢ muito concretamente a divulgacio e preservacio
de uma heranga grifica comum da cidade de Lisboa. Continua a ser uma co-
lecao muito sentimental para os seus colecionadores, mas consideramos que ¢é
mais racional do que as anteriores e é a mais vista como um projeto do que uma
compulsio.

Estas seis colecoes, cada uma da sua maneira caracteristica, cruzam a fronteira
com a esfera ptblica. A diversidade das suas abordagens manifesta-se na varieda-
de de contributos finais para a historiografia do design portugués.

O desafio dos colecionadores de design grifico portugués é garantir um futu-
ro para a sua cole¢io. Acresce-lhes o dilema de saberem que h4 interesse publi-
o, 0 que pode ou nio causar alguma pressao externa. Quando o colecionador
estiver preparado para divulgar a sua cole¢ao, nao deve recair unicamente sobre
ele a responsabilidade nem o trabalho de o fazer, e aqui, pensamos, estd uma das
conclusées chave desta dissertagao: para o crescimento da Histéria do Design
Portugués como disciplina a colaboragio ¢ essencial, tanto do lado dos colecio-
nadores (mantendo-se abertos para disponibilizar material para estudo), como
do lado de quem investiga (procurando ligar-se a outros investigadores e colecio-
nadores a longo prazo, estabelecendo relagoes de trabalho mais profundas) como
do lado das universidades (dialogando entre si para uma melhor sistematizacio
e partilha da investigagao que vai sendo feita) e dos museus (que aos poucos vao
colaborando com os elementos anteriores para vermos mais e mais presenga do
design gréfico nos grandes e pequenos acontecimentos culturais das cidades).
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A histoéria
dos espdlios






Um dos livros da Colecdo D que eu queria fazer era de um tipo
chamado Alberto Cardoso, um homem fantastico que trabalhou muito
na publicidade. Eu conheci uma miuda, secretaria de uma revista

gue eu conhec¢o muito bem, a Rita Cardoso, que andou anos para me
dizer que era neta do do Alberto Cardoso, um dia lembrou-se, estava
1& na revista, olba tenho uma coisa que ando para te dizer e tal, 0 meu avé
era o Alberto Cardoso. Tch! Comecei logo a vibrar! Vamos fazer um livro
sobre ele! Onde é que estd o espdlio dele? O homem trabalhou para burro.
Trabalhou, trabalhou, trabalhou. AA... O meu pai... Mas eu néio me dou
com o0 meu pai e tal. A minha tia é capaz de ter e nio sei qué, 0 meu primo...
Falas com ele. Mandei um email a explicar tudo o que ia fazer e ndo

sei qué. Até hoje... Isto ja foi ha mais um ano, nunca consequi falar
com o primo. Ela ndo fala com o pai. Aparentemente também nenhum
deles tem grande coisa sobre o avo. E a Unica coisa que eu tenho, que
é a papelada que eu vou comprando dele, impressodes de anuncios
gue aparecem nas revistas, uma colecao de cartazes que eu agora
comprei ha pouco tempo num leildo, e depois um espdlio interessante
do Paulo Marcelo que conseqguiu deitar a mao aos arquivos da fabrica
Oliva e que ja fez um livro sobre a Oliva com muito material grafico
desse tal Alberto Cardoso. Mas eu ndo consigo fazer um livro da
Colecdo D sem me entender com os herdeiros do Alberto Cardoso.
Como ndo tenho tempo para andar atras deles, nao faco. Portanto
metade dos problemas que tu tens tem a ver com a disfuncionalidade
destas familias. Familias com contas sérias a ajustar! Com a Colecio D
tenho apanhado com cada coisa... Incriveis, incriveis. Uma boa

parte dos grande designers e ilustradores desta época foram umas
grandes bestas como maridos e pais.

Jorge Silva em entrevista






Consideracoes finais

Deste trabalho néo resulta mais nenhum produto que nio a reflexao. O passo
seguinte seria um levantamento e catalogacio das colegoes e colecionadores de
design gréﬁco portugués, os seus nimeros, as suas categorias. De certo existem
muitos colecionadores que nao encontrdmos, vérios colecionadores que nao es-
t3o ligados ao design profissionalmente. Simultaneamente a este levantamento,
seria preciso montar uma estrutura de divulgacio periédica (e eventualmente
total) destes materiais. Imaginemos que, sendo o ar a esfera publica, a dgua o
privado e a superficie do oceano a fronteira entre os dois, os nossos casos de
estudo sdo a ponta do iceberg.

Juntando as caracteristicas dos nossos estudos de caso, podemos perceber al-
gumas possiveis linhas orientadoras de um estrutura de partilha destas colegoes:
deve recorrer a digitalizagao e ter uma forte componente visual, deve ter um
bom motor de pesquisa, deve permitir diferentes tipos de catalogagao (por autor,
por data, por editor, etc.), deve ter uma componente escrita que traga dimensio
critica, ensaios e textos que possam aprofundar objetos especificos 3 medida que
vao sendo estudados. O site Design Portugués' encaixa em vdrios destes modelos
mas falha em dialogar e comunicar a confianga necessdria para que um colecio-
nador confie a sua colegao, tanto pelas questoes levantadas quanto aos seus crité-
rios inciais, como a falta de seguimento do projeto até hoje, como a sua ligacio
politica (veja-se o caso de Antero Ferreira e as suas preocupagoes).

Outro caminho futuro para esta dissertagio é a inventariagdo mais completa
de contributos para a Histéria do Design Portugués que esbogdmos no primeiro
capitulo e a possivel concepgio de um mapa da historiografia do design portu-
gués. Esse é um trabalho de projeto, potencialmente com menos reflexao sobre
os resultados mas mais énfase na construcgao de critérios sélidos e na extensao da
procura de referéncias sustentadas. E um ponto de situagio necessdrio.

Os colecionadores sao pessoas apaixonadas. Os designers, muitos deles, tam-
bém. Um designer colecionador de design ¢ o epitome dessa paixdo, alguém que
deseja permanentemente estar rodeado de artefactos que o inspirem e comple-
tem. Ao longo desta investigacio tentdmos transmitir parte dessa paixao, tanto
nas palavras dos nossos entrevistados como pela observagio da sua colecio e
da relagio com ela. Como podem estas colegoes contribuir para a construgio
da Histéria do Design Grifico? Cedo percebemos que o contributo dos cole-
cionadores para a Histéria do Design Portugués ¢ a salvaguarda dos artefactos.
Os colecionadores sio donos da matéria prima para a investigagio em Histdria
do Design, compardveis apenas aquelas que poderao contribuir com a sua me-
moria e experiéncia de vida. Compreendemos no entanto um certo sentido de
urgéncia: as cole¢des tendem para o caos sem o seu colecionador e sabemos bem
demais como esse colecionador nao tenderd a viver para sempre. A falta de ins-
tituigoes publicas (ou privadas, em todo o caso) que possa sossegar este proble-
ma da sobrevivéncia das colegoes faz-nos pensar que, a longo prazo, o trabalho

1 www.designportugues. pt
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continua sem rumo definido e, no caso do interesse pela Histéria do Design
Portugués atravessar em breve um periodo de menor prosperidade, novamente
muito material caird no esquecimento. Os esforcos dos tltimos anos consegui-
ram estabelecer uma fina cultura do design em Portugal, mas ainda frdgil e em
vérios aspectos muito ligada ao ar do tempo. E preciso que se solidifique o inte-
resse publico no design grifico para que ele desenvolva mecanismos préprios de
sobreviver ao tempo, ¢ preciso que o caminho a ser desbravado nao seja deixado
a0 abandono, nem por desleixo, nem por se pensar que jd nao hd mais para fazer.
Esta dissertacao de mestrado, dentro das suas modestas limitagoes, concedeu-me
espago de reflexdo e exploragio de um tema que me é querido (e por isso em
alguns momentos essa intimidade possa ter transparecido). Sinto-me no entanto
na obrigacio de terminar dizendo que quando nos referimos aos problemas do
design em Portugal, falamos inevitavelmente de problemas das grandes cidades,
do Porto e sobretudo de Lisboa. O contraste de realidades entre as cidades por-
tuguesas, especialmente no que diz respeito ao acesso A cultura, é muito, muito
claro. Acredito que o design é muito mais inclusivo e estaria muito mais presente
no dia-a-dia de todos se, socialmente, esta alienagio do resto do pais nao fosse
tao evidente. Com tantas cidades incapacitadas de produzir e adquirir design,
o tema tenderd a parecer supérfluo, um luxo. Por isso, apesar de ter apreciado a
viagem que me trouxe até estas consideracoes finais e me fez saber mais sobre in-
vestigacdo, Histéria do Design e as pessoas que por ela coleccionam e trabalham
apaixonadamente, sinto que o desenvolvimento da consciéncia sobre os objetos
gréficos e da sua sobrevivéncia depende, antes, de uma partilha generosa do que
¢ o design gréfico e de como ele pode melhorar a cidade, a rua, a escola. E preciso
essa formagao de valor para que os artefactos de design sejam queridos. Antes de
pedirmos que o design gréfico e a Histdria do Design Grifico sejam disciplinas
de interesse geral temos de continuar a criar oportunidades para que o publico
geral se interesse por elas. S6 depois dessa sedimentagio de uma cultura do de-
sign em vdrios pontos do pais poderemos ambicionar construir uma Histéria do
Design temporal, geogréfica, social e visualmente mais completa.
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A historia
das assinaturas



Eu fui comecando a prestar atencdo a quem
assinava as gravuras, que tanto podia ser o
gravador como o impressor. Por exemplo quando
comecei a colecionar estes livros nao fazia

ideia quem era este P Mar GR ou GS. GR é facil
perceber que é gravura, mas o 2 Mar se nao
tivesse os livros se calhar ndo tinha prestado
atencdo, nao tinha visto as varias formas, porque
existiam variantes de ele assinar, e depois de
ficar a conhecer melhor a pessoa, percebi que é
o José Pires Marinho, que é um gravador muito
importante da viragem do século XIX para o
século XX. (...) A identificacdo das assinaturas

é um trabalho também que eu tenho feito ja
relativamente exaustivo, cobrindo pelo menos as
primeiras sete décadas do século XX. Porgue era
um trabalho que as vezes ndo era facil. As vezes
guando estava a mexer muito em determinados
materiais via a assinatura e ja consequia identificar
o autor, mas depois passados trés meses quando
deixava de estar tao ligado aquilo esquecia-me e
ja ndao me lembrava se era um nome ou era outro...
Entdo comecei a digitaliza-las e a identificar.

José Bartolo em entrevista
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M. Bernstein: There’s a lot of statues
in Europe you haven’t bought yet.

Charles Foster Kane: You can’t blame
me. They've been making statues
for some two thousand years, and
've only been collecting for five.

Citizen Kane (1941), Orson Welles
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Anexo 1: Guiao de entrevista
1 Inicio da colecao

Qual é a meméria mais antiga relacionada com colegées ou com colecionar?
Quando foi comegada a cole¢ao?

Qual foi o primeiro objeto que se lembra de colecionar/ter?

Qual ¢ o objeto mais antigo da sua cole¢io?

2 Processo de colecionar

O que une todos os objetos da cole¢ao? Qual é o critério comum? Existe?
Porqué esta colecio, de onde vem a motivagio para colecionar estes objetos?
Como é alimentada a colecao?

Como ¢ o processo de aquisi¢ao de novos objetos?

Como estd armazenada ou disposta a cole¢io? E vivida ou guardada?
Quantos objetos tem hoje?

3 Futuro da colecao

Consegue visualizar o dia em que a sua cole¢do vai estar completa?

Existe lugar nas cole¢des [na sua colecio] para novos media?

Estd o futuro das colecoes [e da sua colegao] intimamente dependente da pro-
dugio de objetos fisicos?

A longo prazo, ji pensou no destino da sua cole¢io?

Considera tornd-la publica?

4 Publico/Privado

Qual ¢ a intersec¢do da colecio com a esfera pablica?

J4 esteve exposta? E aberta a visitas?

Como vé as tentativas de construcio da Histéria do Design Portugués?
Considera que as colecoes de design portugués podem desempenhar um papel
importante?
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Iris: No! It’s hard work! You really
have to put a lot of effort into it. I
know people who have wonderful
collections but it’s different,

they go out to buy, they go to
auctions... Everything I have I go
out and find, which is not easy.

Iris Apfel, Iris (2014)
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Anexo 2: Notas biograficas dos entrevistados

Antero Ferreira

E designer no atelier homénimo que fundou em 1991, professor na Faculdade
de Belas-Artes do Porto desde 1989 e professor convidado da Universidade de
Barcelona e da Universidade Politécnica de Valéncia desde 2004. Foi presidente
do Conselho Técnico-Deontoldgico da Associagio Nacional de Designers
(AND) e participou em diversas publica¢des com pegas de investigagao.

O seu campo de trabalho, como a sua colegio, foca-se sobretudo nas artes
gréficas portuguesas. Terminou o doutoramento na Universidade de Barcelona
em 2003 com o titulo Oficina Alvares Ribeiro: uma familia de impressores,
editores, livreiros e papeleiros, do Porto e de Vizela, do século XVIII ao XX.

Jorge Silva

Designer responsavel pelo atelier Silvaldesigners, criado em 2001 e dedicado
a cultura e a comunicagao cultural. Silva foi director de arte dos jornais
Combate e o Independente, das revistas Icon, LER, entre outras, e dos
suplementos que desenhou para o Piblico, Y e Mil Folhas. Foi diretor artistico
do Grupo Editorial Leya e é desde 2015 consultor da Imprensa Nacional
Casa da Moeda. Com esta Gltima publica a Colegdo D, sobre designers
portugueses histéricos e contemporaneos. E membro da Alliance Graphique
Internationale (AGI) desde 2012. E o autor do blogue Almanagque Silva,
sobre ilustragao portuguesa, que vai beber sobretudo na sua colegao privada.

José Bartolo

Investigador, professor e curador, desenvolve trabalho frequente sobre
Histéria do Design Portugués desde 2006. Em 2015 terminou a Agregagio
em design. Entre os textos monograficos contam-se Fred Kradolfer, Roberto
Nobre, Pedro Falcao, entre outros. Foi curador de vdrias exposi¢oes, entre
elas Desejo, Tensio, Transicdo — Percursos do Design Portugués (2016),
Célofon (2015), Almanaque — uma Historia do Design Portugués em

Revista (2013). Foi o comissirio da representacio portuguesa na XXI
Trienal de Mildo em 2016. E Presidente do Conselho Cientifico da

ESAD e diretor da ESAD-IDEA. E o orientador desta dissertacio.

Nuno Coelho

E designer, professor na Licenciatura e Mestrado em Design e Multimédia
na Universidade de Coimbra e investigador no CEIS20 (Centro de Estudos
Interdisciplinares do Século XX da Universidade de Coimbra).

E doutorado em Arte Contemporinea pela Universidade de Coimbra com
o titulo O design de embalagem em Portugal no século XX — Do funcional

ao simbdlico — O estudo de caso da Saboaria e Perfumaria Confian¢a. Foi
comissdrio de uma das exposi¢oes da Experimenta Design 2013 e participa
frequentemente tanto em exposigoes como apresentagdes orais.
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Pedro Carvalho de Almeida

Professor na Universidade de Aveiro e doutorado pela Central Saint Martins
College of Art, onde explorou mais profundamente o seu interesse sobre
heranca grifica de marcas portuguesas, especificamente o caso da Sanjo, e
que o levou a desenvolver uma metodologia a que chama arqueologia da
marca. Especializado em identidade visual, anélise visual, deconstrugao de
identidades e mapas mentais, desenvolveu trabalho como designer para
clientes como o Metro do Porto, a Sonae ou o Centro Portugués do Design.

Rita Mdrias

E designer de comunicagio e tem desenvolvido trabalho editorial,
para produtoras musicais e de espectdculos. Colaborou de 1994
22012 com o Atelier Henrique Cayatte. Como designer trabalha
por vezes em conjunto com Paulo Barata Corréa, com quem
iniciou a cole¢ao de letreiros antigos da cidade de Lisboa.

Helena Barbosa

Professora na Universidade de Aveiro e diretora da Licenciatura em Design
na mesma instituigao. O seu trabalho de investigagao prende-se sobretudo
com a Histéria do Design Portugués, em particular sobre a histéria do
cartaz portugués, tema que explorou na sua tese de doutoramento. E
vice-directora do ID+ Instituto de Investigagio em Design, Media e
Cultura, e membro editorial de sete revistas cientificas internacionais.

Isabel Lopes Gomes

Investigadora e realizadora, é Mestre em Estudos Artisticos — Museologia

e Estudos Curatoriais pela Universidade do Porto e atualmente frequenta o
programa de Doutoramento em Arte Contemporinea na Universidade de
Coimbra. Além do Design PT (2015/2016), programa que escreveu, realizou
e apresentou para a RTP, foi jornalista e realizadora do Magazine de Artes
Pldsticas na RTP2, dos programas ZOOM e Estagio das Artes paraa RTP N e
de vérios documentérios. Foi curadora assistente na exposicao Entre Margens
e da exposicao inaugural do Museu de Arte Contemporanea Nadir Afonso.

Maria Helena Souto

Doutorada em Ciéncias da Arte pela Universidade de Lisboa, estd ligada ao
IADE hd mais de duas décadas como professora ¢ investigadora. Coordenou
vérios projetos de investigagao ligados ao design, o mais recente sendo o
MoMoWo — Women's creativity since the Modern Movement, e publicou diversas
vezes sobre Histéria do Design Portugués, nomeadamente a compilagao

de artigos Histdria do Design em Portugal I: Reflexies, editada pelo IADE.
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Paulo Marcelo

Licenciado em marketing e mestre em design pela Universidade Técnica
de Lisboa, desenvolve trabalho como designer, incluindo o design global
do Museu da Chapelaria em Sio Jodo da Madeira. E autor do livro
Oliva — Memédrias de uma marca portuguesa, editado pela Tinta-da-
China em parceria com a Cimara Municipal de Sao Joao da Madeira.
Organizou um ciclo de exposi¢des retrospectivas de antigas marcas

e empresas portuguesas no Instituto Superior Entre Douro e Vouga
onde ¢é professor de design de comunicagio no curso de marketing.

Paulo Seabra

Com um longo percurso como designer, trabalhou no Expresso,

para a Nestlé, para a Tabaqueira Portuguesa, e colaborou com A Vida
Portuguesa. Realizou dois comentérios sobre propaganda politica para a
RTP: Estética, Propaganda e Utopia no Portugal do 25 de Abril e Estética
Propaganda e Utopia no Portugal de Antonio Ferro, onde apresenta
multiplos objetos graficos e nao s6 que fazem parte da sua colegao.

Pedro Piedade Marques

E designer gréfico, editor e autor no blogue Montag: Regaste do foto para
retronautas, onde apresenta sobretudo livros e as suas histérias. Com
Montag editou Editor Contra: Fernando Ribeiro de Mello e a Afrodite,

A dltima sessao, entre outros. Escreve e publica frequentemente sobre
design gréfico, incluindo contributos para a Colegdo D e a autoria do
volume dedicado a Joiao Abel Manta na Colegio Designers Portugueses.

Rui Afonso Santos

Historiador de Arte e do Design, curador no Museu Nacional de

Arte Contemporanea do Chiado onde comissariou, entre outras, a
exposicao O Modernismo Feliz: Art Déco em Portugal. Pintura, Desenho,
Escultura 1912-1960. Foi autor do programa museolégico do Museu
do Design — Colegio Francisco Capelo do CCB. Tem perto de uma
centena de livros e artigos publicados, ¢ um dos investigadores que

hd mais tempo escreve sobre Histéria do Design em Portugal.
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1he Encyclopedia of Ephemerae faz um levantamento
exaustivo de varios tipos de impressos que

terao sido desenhados por alguém: 486. Assim,
seria de esperar um diverso numero de objetos
nas historias do design gra co. Mas a realidade
gue en- contramos é bem diferente. Tomemos
dois exemplos: bandeiras nacionais e dinheiro.

(...) Genericamente, 2% dos impressos sao
considerados design, os restantes ndao merecem
atencdo. Os bilhetes para espectaculos, programas
de sala, almanaques, hordrios dos comboios,
cadernetas militares, diplomas, ac¢des bancarias,
livros escolares, etiquetas de bagagem, bases

de copos de bebidas alcodlicas, certi cados de
nascimento, passaportes, jogos de tabuleiro, do
not disturb’s, nem sequer sdo considerados.

Gongalo Falcio, Criacgao Livre e Criagcao Dedicada
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Anexo 3: Entrevistas aos estudos de caso

Antero Ferreira

Sobre o inicio da colegdo.

Que eu me lembre, quando vim para o Porto, o meu av6 paterno comegou
a influenciar-me porque ele tinha uma garagem em Vila Nova de Gaia e eu
lembro-me perfeitamente de estar sentado no escritério ¢ ele a pedir-me para eu
organizar as moedinhas. Depois, mais tarde, fago cole¢io de moedas e de cromos,
se calhar houve ali uma influéncia. O meu pai nio era realmente colecionador,
mas gostava muito de arte e investiu em arte ¢ em pintura, sobretudo em pintura
naturalista, é o género dele, nao gostava muito de pintura abstracta nem nada
disso, e comegou a colecionar, por exemplo, eu lembro-me da colegio Vampiro,
aqueles policiais... Portanto, desse lado [da familia] hd. Do lado da minha mae
nao hd colecionadores mas hd outro aspecto: também j4 fui acusado, de ser
exagerado na arrumagao, ao ponto de um professor pdr-se a fotografar a minha
gaveta porque diz que nunca viu uma gaveta tao organizada, jd para nao falar
no resto! Mas eu primeiro tenho de ser organizado senio nio consigo ganhar
espaco, ji estou tipo japonés, a tentar arranjar territério em todos os cantinhos.
E se ndo sou organizado como ¢ que eu vou pedir aos clientes para serem orga-
nizados? Naturalmente tinha de ser organizado. O meu pai também ¢ extrema-
mente organizado, acho que herdei muito isso dele, depois é uma pessoa com
uma caligrafia inacreditdvel, que é capaz escrever naquelas agendas pequeninas
notas com a mio levantada, letra mindscula, assim as linhas todas direitinhas,
todos os assuntos que tem de tratar. O meu pai trabalha na drea dos fios téxteis,
é representante de fios. Para trds ainda vem a ligagdo ao desenho, que hd pessoas
na familia ligadas a tipografia e a fébricas de papel. O meu avé estava ligado
a uma fdbrica de latas serigrafadas, embalagens, descobri muito recentemente.
Como gostava de desenhar, acabei por entrar em design, mas primeiro estava
convencido que ia ser arquitecto, acabei por nao ir para Arquitectura, a ultima
da hora fui para Design. Com isto, o central da [minha] cole¢do sio as artes
gréficas portuguesas.

Sobre o crescimento da colecao.

Naio ¢ que quisesse fazer vida do coleccionismo mas agora... Posso-me consi-
derar um colecionador profissional. Nao sei o tempo que gasto nisso, mas dia-
riamente estou a pensar no assunto ou estou a tratar de alguma coisa relacionada
com isso. Ou porque me contactam, ou porque encontrei qualquer coisa, recebi
uma mensagem €... Como sio muitos anos a fazer isto, eu recebo sistematica-
mente mensagens de todo o lado, desde chamadas até emails.

Acabo por entrar para Belas-Artes, nio consigo entrar em Design entro em
pintura, no segundo ano entro para Design e pronto, em 1989 licenciei-me.
Fundo o Antero Ferreira Design em 1991, esta ¢ a segunda imagem do azelier,
que ¢ a que ird depois ficar referenciado como carimbo ou autocolante nos livros
[da colecio]. Até 1995 eu tinha o atelier e 0 que se passava era, todo o material
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e a documentagio que existia dos projetos era guardado. Ou seja, todo o mate-
rial do atelier da sua fundacio até ao dia de hoje estd guardado. Estou a falar de
magquetas, osalides, nio digo todos os fotolitos porque isso era impossivel, mas
chegdmos a produzir fotolitos dentro de portas, nés fomos o primeiro azelier em
Portugal a fazer isso. Tudo isso era guardado e continua a ser guardado.

Eu se souber de alguém que vai deitar coisas fora, eu vou, mas também tenho
consciéncia de que nio posso ficar contudo, nio ¢, tenho de ser muito selectivo.
E claro, se aparecer um arquivo... Se o meu arquivo j4 é insuportdvel aqui, o que
¢ que ndo serd o arquivo documental de uma tipografia, nao é? Se acontecer isso,
sou capaz de estar interessado em algumas coisas. Sou capaz de estar num sitio e
aparece um postal de uma tipografia, compro sé porque estd 14 um texto a falar
dessa tipografia. Sei l4, provas revistas, também tenho isso, com textos mesmo
escritos, portanto, tenho por exemplo um postal que ¢ muito raro, que é da pri-
meira fébrica de ldpis em Portugal, antes da Viarco, a antecessora da Viarco, que
¢ a Portugdlia, em Vila do Conde, que depois foi adquirida pela Viarco, e depois
mais tarde é que mudou o nome e deslocaram-se para Sio Joio da Madeira.
Quando eu vi o postal nem estava a acreditar. Portugilia? O que é isto? Sao pegas
muito raras que uma pessoa é capaz de ver s6 uma vez na vida. Como aquela cai-
xa de aparos que estd ali, com o retrato de Salazar, é a tinica que eu vi até hoje, e a
Ginica pessoa que a tinha, vendeu. Estd fechada, estd selada. Nao sao aparos por-
tugueses. Sim, tenho ali alguns aparos portugueses, de fabrico nacional. Aqueles
[na caixa] sdo de fabrico inglés, mas, a pedido de certeza do Salazar, um retrato
dele é um bocado estranho porque ele nio era muito de se auto-retratar, tirando
os retratos que existiam nas escolas primarias. Nao d4 para perceber como é que
uma personagem dessas quis ter uma caixa com o retrato dele. E pronto, depois
hd outras documentagées publicitdrias muito interessantes, acabam por estar li-
gadas a agéncias antigas aqui do Porto, como ¢ o caso da Belarte, mas hd outros.

Uma vez comprei um livro assim a monte. Catdlogos de leiloes, tudo a mon-
te. E aquilo esteve exposto e eu comprei, pronto, calhou. Sé que l4 dentro, para
além de ser sempre do mesmo livreiro, vinha um que era especial que no final,
além de ser o nimero 100 desse livreiro, vamos imaginar, tinha todos os agrade-
cimentos e todos os parabéns que as pessoas, pessoas conhecidas de todo o pais
lhe enviavam, colados no fim, e assinados. Estava 14 perdido. E eu comprei s6
pelos catdlogos de leilao e por ser uma oportunidade. Comprei por isso e pela
oportunidade de ter aquilo tudo encadernado, que era uma encadernagao com
algum valor, mas era sobretudo para ter aquilo disponivel 4 minha frente para
poder consultar, e alguns eram de bibliotecas importantes. E 14 no meio tinha
isto. E eles nem se aperceberam nem puseram no descritivo. Ou seja, o préprio
que pos aquilo a venda nem se apercebeu que estd 14 tudo, cartdes de cumpri-
mentos de professores universitdrios, politicos conhecidos, médicos, do pais 14
colados, que eram os clientes dessa livraria. Telegramas, coisas... Tudo no fim.
Nao se aperceberam. Calhou.

Tem de estar muito atento e ter disponibilidade. Nio ¢é s6 disponibilidade
financeira, é que uma pessoa pode ter disponibilidade financeira mas tem de
ter alguém para saber o que é que hd-de comprar, quando hi-de comprar e por
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quanto hd-de comprar. Uma pessoa depois recebe a pega, um livro... E percebe
que estd com um defeito, e pode nao estar descrito. Muitas vezes as pessoas nao
fazem uma descri(;;io exaustiva. Mas se é raro, nio é preciso ver. Ja comprei coisas
assim: nem quero ver, estd disponivel? Quero! Esse documento do século XII veio
a revelar-se muito interessante num estudo que fizemos, sabemos quem fez... S6
falta fazer o estudo do pigmento e outros porque isso sao milhares de euros, nio
tenho disponibilidade para fazer isso, para validarmos a datagao e a origem da
tinta. Quanto ao resto, estd tudo identificado. Fiz transcri¢ao, tradugio, paguei
isso tudo, estd completamente restaurado o pergaminho. E foi comprado assim,
nem olhei para ele. Mal apareceu foi, estd disponivel? Pode-me mandar. Nem
vi mais. Bastou-me ler s6 um bocadinho do texto, vi logo que era uma coisa...
Letra gética, nem quis ler mais, pelo preco a que estava, foi logo. Eu nao andava
a procura daquilo, mas tenho interesse porque também me interesso por caligra-
fia... Nem me passava pela cabega porque sao documentos tnicos. Todos estes
manuscritos sao pecas tnicas, ou hd duas ou trés copias e estdo nas bibliotecas.
Nio hd cem, nem duzentos, nio é? Sao originais. E aquilo foi arrancado de uma
publica¢io qualquer e era um fragmento.

Arrancam-se encadernagées, tiram-se de um sitio e pdem noutra, hd pessoas
que fazem contas s para ter a encadernagio e dizem, o livro nao me interessa
nada, isso nio tem interesse, ¢ uma décima ou nao sei qué edigao, se quiser
dou-lhe cinco euros, ¢ a pessoa é capaz de vender, e se calhar estd a vender uma
encadernagio que vale por cem euros. Esta moldura, por exemplo, nao ¢ s6 o
facto de ter sido feita por eles e ter este acabamento e esta decora¢io, aquele or-
namento todo em gesso, depois tem as matrizes, nao é sé isso: a propria madeira.
Por exemplo, é um pinho que eles préprios dizem que nao ¢ cortado como ¢
cortado hoje. Isto sdo coisas que tém muito saber por trds. Nao, nio, isto ¢ pinho
mas isto tem um corte especial.

Sobre o arquivo do atelier e o inicio do doutoramento.

Sim, ndo fago a minima ideia de quantos envelopes andam por ai. Caixas e
caixas com tudo guardado. E estou a dizer isso porque também compro maque-
tas originais. Antes nao sabia, nem pensava nisso, agora sei o que quero comprar
e portanto, também estd na lista dos wanted. Tudo era guardado e depois com
o doutoramento hd uma grande mudanga. Faco o pedido para me inscrever no
doutoramento em 95 e termino o doutoramento em 2003 e durante esse perio-
do ¢ ao fazer a investigagdo, que ¢ sobre a familia Alvares Ribeiro, concluindo
que foi a familia particular mais importante em Portugal, que operou sempre
aqui no Porto e em Vizela, numa drea vasta de atividades que iam desde a pro-
ducio de papel até a impressio, tipografia, edi¢io, a livraria, etc. Uma fdbrica no
século XVIII nao ¢ fazer uma fdbrica de papel hoje, aquilo era carissimo, o papel
era carissimo, foi sempre uma matéria cara, continua a ser cara e vai continuar
a ser cara. Essa investigagio fez com que eu comecasse a colecionar uma série de
coisas, nomeadamente as obras que eles imprimiram.
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Sobre o doutoramento como grande motor para a colecao.

Ao fazer a investigagdo, um dos métodos foi tentar perceber o que ¢ que eles
imprimiram, que ainda nio estava organizado. Ora sé podia encontrar em bi-
bliotecas, catdlogos de bibliotecas, privadas e publicas, catdlogos de leiles, e ai
sim foram lidos mais de 350 000 verbetes e foi-se fazendo uma listagem sempre
que aparecia uma obra do Alvares Ribeiro, inclusive repetidas, ou seja, nao s6
tudo o que eles ji imprimiram, que encontrdmos, mas também nas repeti¢cdes
com as quotas das bibliotecas, nos catdlogos, e o nimero de pdginas, e ai sdo 130
paginas da tese. Acaba por ser um documento que é muito cobicado pelos livrei-
ros, mas que eu ainda nio disponibilizei. Esta listagem permitiria aos livreiros sa-
ber se hd ou nao hd muitos exemplares de cada livro e fixarem o prego. Ora, uma
das coisas que eu aprendi com as pessoas com quem trabalhei é que passar isso
aos livreiros era entregar o ouro ao bandido, eu sei que isto é um bocado malda-
de, mas vao ter um bocadinho de paciéncia porque eu ainda tenho de tratar de
outros assuntos. Resumindo, ¢ a listagem, essa recolha foi feita, e entretanto eu
comecei assim como quem ndo quer a coisa a comprar livros dele e acabei por
ser aquele que compra mais Alvares Ribeiro. A familia nem sequer pensa nisso,
entdo tinha os livreiros a ligarem-me a perguntar tem este, tem aquele, e eu dizia
sim, ndo, sempre com o mesmo tom de voz que era para eles nio ficarem muito
excitados. Resumindo, é a maior colecio do mundo [de livros da familia Alvares
Ribeiro], sem duvida, e por isso é que eu estou a dizer isto, porque pelo menos
isso posso afirmar, que ¢ a maior.

A partir daqui, entretanto, como era preciso estudar um pouco as matérias
relacionadas com a tese, o contexto da cidade, tipografias da altura, etc, comecei
a colecionar, como quem ndo quer a coisa, livros, colecoes, e a coisa tornou-se
viciante. Tornou-se viciante e eu comecei a comprar nao s6 relacionado com o
Porto e com esta tipografia mas com a Imprensa Nacional e outras tipografias.
Ou seja, tudo o que estava relacionado com a Histéria da imprensa e com a tipo-
grafia eu comprava, nomeadamente também estrangeiro, portanto, seguramen-
te, o documento mais antigo que tenho, ¢ do século XI ou XII, um pergaminho,
escola portuguesa, possivelmente de Alcobaga, o trabalho nao estd concluido,
tem umas capitulares lindissimas. Tenho muitos manuais de caligrafia, a passar
pelos portugueses, espanhdis, italianos, holandeses, ingleses, e a coisa comecou
a avolumar-se, muitas revistas de referéncia ligadas ao design nomeadamente as
relacionas com o Oliver Simon e o Stanley Morrison, a Fuse, a Emigre... Tenho
a colecao da Emigre praticamente completa. Mas isso era uma coisa que ja vi-
nha, que veio do atelier, quando apareceu comecei a comprar e agora faz parte
da colecdo das revistas, que é uma colegio nova que eu comecei recentemente.
Faltam-me dois ntimeros, o nimero 3 e o ndmero 5, de resto tenho todos os
numeros.

Sobre a necessidade de ser selectivo dentro da colec¢ao.

Pronto, o que é que aconteceu, durante estes anos, acabei [0 doutoramento]
em 2003, sempre a comprar, sempre a comprar, sempre a comprar ¢ comegando
a ver que nao tinha espago e comecei a ser mais selectivo, e a selecao foi aban-
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donar o estrangeiro. O que ¢ estrangeiro s6 compro mesmo se forem grandes
oportunidades, ¢ claro que hd coisas que eu vou comprando, que sao publicacoes
de referéncia, por exemplo o livro de tipografia do Otl Aicher. Isso ¢ uma coisa
a parte porque estamos a falar de livros que sio grandes referéncias nesta drea,
portanto sempre que posso, tudo bem, o livro de tipografia do Otl Aicher apa-
receu e nem hesitei.

Alguma vez abandonou pegas da colecdo, ou vendeu, ou deu porque
era preciso arranjar espaco, ou trocou?

Nao, ndo... Nio. Trocas sim, trocas jd aconteceu, trocas as vezes fazemos mas
é raramente. Eu tenho ai, por exemplo, uma parte excedentdria que até que estd
listada num catédlogo que fiz. Vendi pouco, vendi algumas coisas. Se eu vendesse
o mais importante podia dar para eu comprar outras coisas. Em alguns casos te-
nho dois exemplares, sio essas situagio. Em que eu fico com o exemplar que me
interessa mais, por alguma razio e o outro ser... Podera fazer falta a outra pessoa.
Mas nio tenho muita atividade ai nas trocas.

Sobre o foco da colecdo e o tipo de objetos que colecciona.

Mas agora a minha concentragio é s6 marcas portuguesas, marcas portugue-
sas, fdbricas portuguesas, dentro da minha drea, pode nao ser dentro da drea,
por outra razio, mas ¢ dentro da drea da tipografia, caligrafia, o que for. O que
for, pode ser um escantilhio, pode ser uma borracha, pode ser qualquer coisa,
havendo, tenho.

Resumindo sao cerca de 450 marcas portuguesas que tenho dentro de por-
tas, s6 ligadas artes graficas, portanto estamos a falar de clips, borrachas, l4pis,
escantilhoes, as marcas que foram conhecidas e que toda a gente ainda tem
no imagindrio, as Molins, as Cisne, Sino, a Anmm, e muitas coisas que as pes-
soas desconhecem, coisas que eu préprio fiquei de boca aberta, isto foi feito
em Portugal?, nao fazia a minima ideia. Material de desenho, réguas... Pronto,
entretanto por exemplo com a histéria das revistas, que ¢ esta estante aqui que
estd organizada por uma listagem senio eu comegava a comprar duplicados, é a
tltima das dltimas colegoes, aconteceu assim na brincadeira e agora passei-me:
S20 s6 nimeros uns. Primeiros nimeros. Nimeros uns que entretanto ja nio sao
s6 ndmeros uns, também sio nimeros zeros, nimeros Gnicos, nimeros finais,
ndmeros nao sei qué, numero comemorativos, também j4 tenho quase um trata-
do sobre isso. Sao cerca de 1800 niimeros, incluindo alguns que estao aqui mas
que fazem parte de outras colegdes completas. O resto, nio estd... Quer dizer,
eu sei onde ¢ que estd, ndo hd hipétese de haver aqui outro curador! Ou seja, eu
sei onde é que as coisas estdo, sei como estao organizadas, portanto rapidamente
chego l4. Por exemplo, mdquinas de escrever, que é uma coisa que as pessoas tém
a mania de comprar, pelo menos ter em casa, eu tenho af algumas mas nao colec-
ciono maquinas de escrever. Tenho porque uma foi oferecida por um tipégrafo
e as outras sio portuguesas. Marcas. Mdquinas de escrever portuguesas, com
fita portuguesa, portanto ¢ s6 isso que me interessa e isso agora ¢ o meu foco.
Outro exemplo, aquele canto que estd ali ao fundo, que parece um amontoado
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de caixas, ¢ uma colecio de caixas em que todas as caixas tém caixas dentro de
caixas, como aquelas bonecas russas. Cheio de caixas. E comecei a separar cai-
xas também portuguesas, tenho noutro sitio. Caixas portuguesa, nomeadamente
caixas antigas muito bonitas. E depois acabo por ir parar a outras empresas que
nio tém a ver com artes graficas mas tém um trabalho grafico inacreditdvel que
¢ o caso da Brandao Gomes, das conservas de Espinho. Os catdlogos sio assim
uma coisa...! Basta ir ver ao museu em Espinho, pronto, hd alguns documentos
que pela produgao... Depois isto nao ficou por aqui porque entrei no mundo das
molduras, que é o caso daquela que estd ali. No mundo dos sinetes, que ¢ o que
estd dentro da moldura. Aquela moldura é uma moldura que tem uma histéria
incrivel, que quando a comprei, agora ela estd tratada, mas quando a comprei
era toda escura, veio no meio de outras coisas, eu gostei logo dela, quando des-
cobri quem ¢ o fornecedor, que ¢ talvez a casa mais antiga de Portugal que é o
Santos & Irmaos (Porto) que ¢ ali na baixa e quando levei essa moldura, essa e
outra, que ainda é mais antiga, ele ficou com a moldura, nio estou a exagerar,
para ai meia hora com ela na mio, e disse que teria mais de 100 anos, essa ¢ a
oura, e restauraram-na tal e qual como ela era originalmente e eu aproveitei que
tinha aquele trabalho que estd ali dentro, que ¢ um mostrudrio de sinetes de
um encadernador do Porto e acabei por integrar nessa moldura. Portanto acabo
por comprar também alguns desenhos, pinturas, coisas assim que nao tem a
ver com artes graficas mas por alguma razio eu gosto e sio oportunidades, e no
meio disto tudo também caio um pouco na publicidade e acabo por cair numa
drea que sempre estive interessado que é nas maquetas originais. E muitas vezes
as pessoas acham que aquilo ¢ lixo e deitam tudo fora, mas eu tenho maquetas
originas com mais de 100 anos, tipo Caldevilla, muitas da Belarte, ¢ outras mais
antigas. Isto é uma coisa que a partida nio ia acabar assim, mas que fui empur-
rado para comegar a adquirir, oportunidades, entusiasmei-me e acabei por ter
de estar permanentemente a reorganizar tudo isto para arranjar espaco e a abrir
novos campos porque isto agora dd isto, isto agora dd aquilo, ndo sei quando vai
ter fim, se calhar s6 quando eu morrer.

Sobre apresentag¢des publicas da colecao.

Uma exposi¢io que eu fiz que deu pouquissimo trabalho e nao gastei quase
dinheiro nenhum, pena que nio teve impacto, porque foi feita num periodo
muito curto, foi uma de sacos, de lona, de papel de pldstico, etc. Alguns muito
importantes, nomeadamente, alguns antigos, tipo anos 80, 90, estamos a falar
de um saco por exemplo da Barbara Kruger para a Vingon, aquela loja de Bar-
celona. A exposigao foi feita no museu da minha faculdade, nas Belas Artes, e
basicamente todos os sacos estavam afixados 4 mesma cota, afixados com dois
pioneses, pelos topos, para permitir que a pessoa visse pelo lado e por baixo dos
sacos. Ou seja, mais ou menos A nossa altura e afixado s6 com dois pioneses ou
um piones, mais nada. Foi com a ajuda de dois alunos, montdmos a exposicio
num instante, e estava organizada por fabrico. Por tipologia de fabrico do saco:
plésticos de um lado, telas do outro, papel do outro. Com alga de um lado, sem
al¢ca do outro. E depois dentro desses tinha outra organizagao. Isto foi uma coisa
rdpida, sé para dar um exemplo.
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Naio houve mais exposi¢des, esta foi por minha iniciativa. Para jé tenho coisas
pensadas, tenho neste momento uma proposta que pode vir a acontecer, de fazer
uns expositores. Para ja nada mais. Fora isso sé coisas particulares, privadas, para
mostrar aos alunos, as vezes chego a levar trinta e cinco livros para mostrar aos
alunos, porque eles depois véem os objetos, nao ¢, as Mecanormas, as letrasets,
as réguas, as lentes, as lupas, os conta-fios, tipémetros, essas coisas todas, isto é
um mundo, isto ¢ um mundo de artefactos e objetos que nio tem fim. Portanto
eu sempre que apanho qualquer coisa que tem a ver e que nio existe, compro.

Depois, fago projetos graficos com o material que tenho, dois deles podem
ser vistos neste momento, estao na loja da Aratijo&Sobrinho, no Largo de Sao
Domingos (Porto), um ¢ uma colagem sé com papéis portugueses e envelopes
portugueses, antigos, e portanto ¢ uma homenagem a primeira fabrica oficial de
papel que ¢é a Fdbrica de Papel da Lousa. O nome é um anagrama. O outro ¢é
uma homenagem a Molin, s6 com material desta marca, aquilo que estd l4 s3o as
letras da molin, embora as pessoas tenham dificuldade em chegar l4. Isto s6 para
explicar que o meu material existe mas ¢ para ser usado, para produzir pecas,
objetos, que até podem um dia ser venddveis, como hd ai pessoas a fazer, anda ai
uma rapariga, que tem uma marca que ¢ a Galho, a partir de papéis reciclados,
que a partir de restos de papéis faz umas agendas. Isto acaba por ser um objeto
de design portugués que também colecciono.

Nesse caso é uma cole¢do mais contemporanea, em comparacdo com a
colecdo de artes graficas que tem um formato mais arqueoldgico, quase.

Nao, ¢ o exemplo para aquilo que estava a dizer: por um lado tenho agen-
das antigas, por exemplo de uma papelaria e tipografia na Rua das Flores, mas
por outro lado estd aqui outra agenda que acabou de ser feita por uma pessoa
que utiliza papéis portugueses, se calhar quase todos, nio sei se sio todos, com
um design mais atual, mas recuperando acabamentos antigos. De certa maneira
isto tem a ver com o projeto grafico que eu fiz na Aratjo & Sobrinho, é uma
recuperacio de material. Tenho 14 envelopes, claro que se os for ver, se calhar vai
chegar l4 e vai assustar-se com o prego, mas eu nio estou interessado em vender,
eu tenho as coisas ndo ¢ para vender, se alguém quiser aquilo vai ter de pagar
muito, porque aqueles papeis também jd nao existem. E pode ser que me digam
assim, tenho um resto destes papéis. Tens? Quantos? Eu coloquei 14 papeis que sio
pecas tnicas. Nao posso vender aquilo ao desbarato nem estou interessado em
vender, como eles precisam de vender, pronto, ok, vamos fixar um prego, ¢ é um
preco elevado.

Sobre cuidar da cole¢do de livros mais antigos.

Entrei também no mundo da conservagio e restauro, por causa dos livros que
tenho de mandar conservar, restaurar e higienizar. Algumas coisas eu faco, quan-
do sdo restauros menores, mas quando sdo coisas mais complexas tenho forne-
cedores com quem trabalho. Posso dizer que tenho um prelo que possivelmente
nao existe mais nenhum em Portugal, é de fabrico portugués, da Fundicio de
Massarelos, tem a gravagao a dizer Porto 1868, e foi assim um achado, tnico,
que eu sabia que existia mas perdi o rasto da pessoa que sabia onde poderia estar
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e acabei por descobrir isto num descampado em Espinho. Todo mal montado,
tivemos de desmontar aquilo tudo, recuperar aquilo tudo, voltar a pintar e por
como ele era. Aquilo nao é... Aquilo é o que chamam os ingleses o copypress, é
uma mdquina de, digamos, uma replicadora, nio é, por pressdo, portanto servia
para duplicar documentos mas também servia para fazer pequenas gravagoes,
com um fuso, com um torno.

Sobre os gastos com a colecao.

Qual ¢ o problema disto tudo, todo o dinheiro que eu consigo com o meu
trabalho canalizo para isto. Tenho uma lista imensa de coisas que quero comprar,
sei onde estdo. As vezes perco, as vezes chego e estio l4, mas depois é preciso
também [dinheiro] para fazer manutencgio, para fazer recuperagio ou restauro,
tenho coisas em prioridade, entretanto também ¢é conexo, acabei por colecionar
fotolivros, outra cole¢io muito pequena mas é muito interessante que é de 4l-
buns de fotografia, eu sei que hd alguém estd a fazer isso. Tudo se sabe, é um pais
pequeno, mas 4lbuns de fotografia, esses quase que vém parar as minhas maos
eu fico com eles, senio também nao ando a procura, nao é uma prioridade. E
acabo por ter também um nucleo interessante de fundos de algumas casas, no-
meadamente da Simao Guimaraes, da Tipografia Santos, da Oliva, da Molin,
por exemplo da Oliva sé6 me interessou porque acho que posso utilizar aquilo,
por exemplo a mdquina de costura para fazer alguma costura em encadernagio.
Comprei a primeira mdquina de costura que eles fizeram, veio de Lisboa.

Sobre a compra em leildo de um folheto da tipografia Alvares Ribeiro.

Eu entro disparado para comprar quatro folhinhas velhas num leilao e ser
uma coisa que atingiu centenas de euros, aquilo tive o azar, que eu queria sé por-
que era do Alvares Ribeiro, nem sequer tinha a aquilo listado, e tive o azar que
por acaso o tema era sobre as rolhas. Foi o meu azar. Portanto como hd pessoas
ligadas a industria da rolha, nem ¢ preciso dizer porqué nio ¢, cortica, e estamos
a falar de um folheto de literatura de cordel, sem importancia, o tipo de coisa
que era impressa para criar liquidez, portanto tinha sempre mau papel, restos de
papel, restos de tipos, tipos jd gastos. Tinhamos ter ali trés colecionadores em
simultineo na sala, eu porque era por ser do Alvares Ribeiro, outro por causa da
literatura de cordel e outro por causa das rolhas. Eu estou agora a nao ser ver-
dadeiro porque nio sei se foi o da literatura de cordel ou o outro das rolhas que
acabou por comprar. Bom, acabei por perder porque comecou a disparar para
uma loucura, uma coisa pequena ji em centenas de euros, eu, obcecado, tive de
desistir, depois felizmente a outra pessoa desistiu, foi-me oferecido e acabei por
ficar com aquilo. Foi talvez, do Alvares Ribeiro, as pdginas mais caras que eu
paguei. Mas eu nio me importo, porque aquilo... Eu nunca tinha visto aquilo
e aquilo muito dificilmente vai aparecer novamente, portanto, o que é que uma
pessoa pode fazer?, nio pode fazer nada, tem de ter prioridades. Tem de fazer
escolhas e ter prioridades.
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E acerca das colec¢des ligadas as Artes Gréficas, sdo muito dependen-
tes da producdo de objetos fisicos. Ou seja, avancando mais algumas dé-
cadas, como é que se pode integrar, ou se algum dia vai haver interesse
em integrar componentes digitais ou de novos media nas cole¢des? Como
é que a colecdo acompanha o tempo?

Disso nio tenho qualquer ddvida. Nenhuma duavida. Por isso é que quem
chegar aqui ¢ capaz de dizer que isto é um museu, que é s6 pegas antigas. Estd
completamente enganado porque do outro lado tem, por exemplo, uma esta-
¢ao NeXT completa, que sé comprei, foi uma oportunidade, neste momento
¢ quase impossivel comprar, a nao ser que a pessoa esteja interessada em gastar
milhares de euros, veio dos Estados Unidos, embalada, direitinha, com toner e
isso tudo, com manuais, s6 porque o logétipo é do Paul Rand. E pergunta-me
assim, para qué? Primeiro porque gosto, aprecio o trabalho do Paul Rand, sobre-
tudo as marcas. Depois porque uma coisa é dizer assim, ah, entretanto quando
ele saiu da apple fundou a NeXT e estd aqui, e as pessoas podem ver e mexer,
por exemplo, no design do interface, que veio influenciar muito todos os ou-
tros concorrentes, da mesma maneira que podemos dizer que a calculadora da
Braun, por isso é que estd aqui, veio influenciar o iPhone. E por isso é que eu
tenho também publica¢oes do Dieter Rams. Isto calhou, eu nio andei atrés dis-
to. Estava em Frankfurt, estava a passear, e estd |4 um arquitecto a desfazer-se das
coisas todas, estava |4 isto e material da Mecanorma, como pude, trouxe. Calhou,
pronto. Mas pode-se dizer, por exemplo, que também tenho videojogos, tipo
gameboy, o primeiro gameboy disto, o primeiro gameboy daquilo, o primeiro a
preto e branco, o primeiro a cores, também tenho o primeiro de alguns gadgets.

Tenho ali as antecessoras das fotocopiadoras. Tenho ali copidgrafos antigos,
manuais e elétricos, porque sio os antecessores da fotocopiadora. Portanto, tudo
isto permite ndo sé estar-se a explicar a histéria como produzir material. Por
isso é que eu estava a falar que fazer um museu sem estar associado a um espago
educativo, um espago de produgio e de investigagio, para mim nio faz sentido.

Sobre a cole¢do vir um dia a ser publica.

E esse 0 meu desejo. O meu desejo nio é vender, nio estou a comprar para
vender, ndo sou comerciante de objetos de design, nio ¢ esse o objetivo. O
objetivo ¢ estar integrado num projeto que eu tenho na cabeca que faz parte...
Que, por exemplo, nio é um museu morto, como sao quase todos, tem de estar
associado a uma escola, tem de estar associado a uma série de outras valéncias,
sendo nao faz sentido. Estar a criar mais uma casa museu, mais uma fundacio
museu, mais ndo sei qué, isso ¢ uma coisa, tudo bem que as pessoas podern ver,
de certeza que tenho aqui material para fazer exposi¢des durante muitos anos.

Ha4 duas situagdes que podem funcionar para nés, eu jd estudei o assunto e
jd sei o que é que deve ser feito. Que é, primeiro, termos a certeza que o projeto
¢ um projeto que tem estas valéncias, depois segundo que nio v estar nas maos
de politicos, que ai é o desastre total. Normalmente a tinica hipétese é ser uma
situagdo como outros dois casos top, temos o mais recente que ¢ a Fundacio
Champalimaud, que ele deixou em testamento que metade do patrimoénio dele
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ia para criar a fundagao, precisamente por causa da doenga, e a outra metade ia
para a familia, comegou logo para ai, portanto metade do patriménio ele acaba
por dar ao estado aquilo que o estado lhe deu. E perpetuou o nome da familia,
pronto, mas isso ¢ o menos importante. O outro ¢ o caso da Gulbenkian, que é
um projeto que tem os estatutos blindados. Estao blindados porque s6 podem
mexer no rendimento, nas coisas que eles tém a render, ndo podem lapidar o
patrimoénio. Estamos a falar ao nivel juridico. Mas se todas estas questdes nio
forem equacionadas, é o descalabro, por isso é que as vezes se ouvem as histérias,
de alguém que vende o patriménio... Até Estados j fizeram isso. O Estado italia-
no j4 fez isso, todos os estados ja fizeram isso se calhar. Nio ¢ tipico fazer-se isso
nos Estados Unidos porque eles normalmente tém a sorte de ter muitos ricos,
muitos miliondrios, e arranjam sempre mecenas e ﬁlantropos, aparece sempre
alguém que vai comprar. Nds temos af casos muito tristes na Histdria de Portu-
gal de coisas que foram... J4 nem digo com as evasoes para o Brasil, mas foram
para Harvard, bibliotecas portuguesas que foram compradas integralmente por
Harvard, cheque e levaram a colecio toda, nomeadamente um Lusiadas e outros
documentos muito importantes na 4rea das artes gréficas. Unicos, pegas tnicas!
Nao tinhamos dinheiro, aconteceu. Por isso se nio ¢ um projeto assim... H4
museus que tém centros de investigagio, outros que tém centro de conservagao,
por exemplo agora o Museu de Aveiro tem o seu préprio centro de conservagao,
sei disto porque estamos a trabalhar com eles em termos profissionais, tém um
espago fabuloso que foi remodelado hd pouco tempo. Sé faz sentido assim. A
propria Biblioteca Nacional de Franga tem um Hospital do Livro, por isso os
livros todos que precisam de ser tratados e toda a documentagio vao para esse
hospital, eles chamam-lhe L'’Hopital du Livre. Eu sei porque jd ando... Tém-me
perguntado. Por esta razdo, além desses estatutos, também tenho livros de con-
servacio, livros, catdlogos de museus, sobretudo de colegoes boas, de referéncia,
porque isto anda tudo agarrado, isto anda tudo associado. De catalogacio, tam-
bém, tenho af as biblias da catalogagio, que também tive de estudar para a tese
de doutoramento, para criar bases de dados para catalogar estes livros e contactei
a pessoa que estava a fazer doutoramento nessa drea e indicou-me as b7blias nessa
drea. Tenho a biblia na conservacio de fotografia, que é precisamente daquele
que estd a fazer o projeto do arquivo Corbis, todo conservado, e ele publicou
um livro, e desse livro, que ¢ dos anos 80, tenho a primeira edicio. Sé por causa
dessa situagdo. Tento, digamos, sempre dentro do possivel escolher as pecas a
dedo. Portanto, hd um critério por trés. Foi-se refinando, foi-se refinando, por
isso ¢ que eu jd ndo sei se sou mais designer ou mais colecionador, as pessoas jd
entram aqui e ficam surpresas... As vezes até eu fico surpreso com o que tenho,
Eu tenho isto? Quando é que eu comprei isto?

Sobre a organizacao da colegdo.

Desde hd muitos anos para cd, todas as coisas estdao fotocopiadas, nao estao
nas pastas da contabilidade, estio fotocopiadas e num arquivo separado. Se fosse
necessdrio fazer o levantamento, era sé pegar nessa pasta. Além de muitos livros
estarem marcados com o preco comercial. Também tenho preparada uma base
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de dados para catalogar isto tudo em Filemaker. O modelo para catalogar nio
estd terminado, mas estd quase, e estd testada a base de dados, para poder ca-
talogar tudo o que tenho aqui dentro, desde uma borracha até a um livro até a
uma pintura, posso catalogar tudo com aquela base de dados. Todas as que eu
consultava nio davam para tudo. Esta é menos standard, menos oficial. E uma
que dd para catalogar tudo o que estd aqui dentro, que ¢ isto tudo.

Sobre o papel das cole¢Ges na historiografia do design grafico portu-
gués e na sobrevivéncia dos artefactos.

Eu j4 tenho dificuldade em dar resposta ao que tenho aqui dentro, porque
para além da preocupacio de isto tudo ainda tenho o resto, tenho o atelier, as
aulas, os alunos... E por exemplo estou a dizer isto, nio tenho tempo j4, nem
paciéncia, fiz isso durante muito tempo, para ver o que as pessoas estao a fazer.
Mal tenho tempo para tratar dos meus, vou ouvir agora os outros. Nao é por
desprezo, é porque nio consigo, tenho de ter prioridades. Mas o que eu acho ¢é
assim... E como tudo. H4 projetos que melhoram, outros que pioram. O que
acontece ¢ que aqui em Portugal hd um bocado aquele lado de todos quererem
ter o seu terreno. Eu acho que um dos defeitos que existe aqui em Portugal é nao
trabalharmos em equipa. Nés somos muito bons individualmente, os melhores
do mundo em muita coisa, desde a ciéncia até ao desporto, mas colectivamente
somos um fracasso. Quer um exemplo? Futebol, nunca mais. Héquei, jd era.
E sempre. Vamos aos individuais, ténis, af estd ele. Ronaldo, af estd ele. Mou-
rinho, sozinho. Este é um problema, em termos empresariais é a mesma coisa.
Ou entdo aquela estratégia de comecarem a meter os amigos e a familia toda, e
pronto, aquilo morre na terceira geracdo. Por isso é que eu estava a dar o exem-
plo do blindado. Sao pessoas que tém visao e sabem perfeitamente... Também
tém poder, sim. Poder econémico. Isto é bonito mas estes dois casos que eu citei
tém poder econdmico, nao é. Mas pode nio ser poder econdémico. Por exemplo,
o Salazar, vou ter de falar no Salazar e foi a histéria que me venderam, e estou a
falar da histéria ligada a cultura, nao falo de mais nada, eu nio sabia, e acredito
no que me contaram, o Salazar, nem estamos a falar de poder econémico, esta-
mos a falar de poder intelectual, ¢ feito pelo préprio punho dele os estatutos de
Vila Vicosa, que ¢ por acaso a melhor biblioteca que existe em Portugal. Nao
digo por mim mas dito por uma minha ex-doutoranda que visitou todas as bi-
bliotecas e arquivos. Estamos a falar do livro antigo, nio do livro moderno. Ela
constatou, que Vila Vigosa é a que estd em melhor estado. Ora, os estatutos de
Vila Vicosa foram feitos pelo punho de Salazar e sio outro exemplo de estatutos
blindados. Nunca conseguiram mexer naquilo. Mais, se nio fosse ele a mandar
pagar a conta que o rei D. Manuel II deixou em Londres, sobretudo dos livros
que comprava a Maggs Bros, os livros ficavam 4. Portanto, ele mandou pagar e
os livros antigos portugueses que estavam |4 vieram para Vila Vigosa, estdo 14
todos tratadinhos. Nio venham com histérias de politica e disto e daquilo, nao
¢ assim. Nos temos de ver o que estd por trds e temos de por o resto de lado e
temos de ver quais sao os bons exemplos, Gulbenkian, Champalimaud e este de
Vila Vigosa, mas hd mais, hd ai muitos mais que nés nao conhecemos, e temos

203



Privado/Publico

de ver e estudar o assunto, e isso nio é a minha funcio, nio é. Eu nio tenho...
Sei onde estao alguns bons exemplos. Mas alguém tem de fazer isso. Sobretudo
alguém que depois domine o poder politico, para depois nio se poder dizer, ago-
ra sim, agora nao, agora vende, agora nio sei qué. Que ¢ para nao haver como se
vé pessoas que estdo a trabalhar, por exemplo, que acho que é um bom exemplo,
no Museu da Arte Popular em Lisboa, nem sei como ¢ que aquilo estd, ou o de
Etnografia aqui no Porto que estd encerrado. Nao sei para onde ¢ que as coisas
foram, pessoas que estiveram trinta anos a dedicarem-se aquele museu. Nomea-
damente o Fernando Galhano e outros. A vida toda a trabalhar para aquilo,
quase, e depois vem um e d4 cabo daquilo. Isso é que ndo pode ser. Nés temos
de estudar os casos, ver o que aconteceu e 0 que ¢ que ndo aconteceu, para que
nao se repita, ¢ depois adequar. E depois diz-se que é preciso muito dinheiro.
As vezes nio é preciso assim tanto dinheiro, ¢ preciso mais vontade. H4 muitos
espagos museolégicos que estio a ser feitos com muito pouco dinheiro. E preciso
mais vontade que dinheiro. O Museu da Inddstria estd ali, tudo a monte, numa
rua aqui ao lado. Depois temos 0 Museu da Imprensa que nao sei como ¢ que
aquilo estd, ja nao vou 14 hd muitos anos, mas sei que tem mdquinas replicadas,
sei que ha escolas que ndo tém mdquinas para mostrar aos alunos, nao sé para
mostrar, para por a funcionar. Nao sei se aquilo é o espago adequado. Quer di-
zer, eu nao faco ideia. As coisas tém de ser vistas... Ndo é? Nao temos uma drea
metropolitana do Porto? Entao é para qué? S6 para falar do metro? Temos tantas
bibliotecas. Cada uma é o qué? Temos nao sei quantos museus. Temos nao sei
quantos teatros. Cada um ¢é o qué? Tem que ser... Ou seja, o que ji foi feito de
bom, nesta drea, jd foram ai coisas bem feitas, os teatros que estavam parados e
agora estao a mexer, tem de ser feito também nesta 4rea. E se ainda nao aparece-
ram tém de ser bem pensados, ndo ¢, porque isto é muito importante. A Impren-
sa Nacional era tio bem premiada como qualquer outra imprensa nacional nas
feiras antigas de Paris, nas feiras universais, ganhava medalhas de ouro por todo
o lado, com eventos, com méquinas, com processos que eles criavam... Agora ¢
preciso mostrar isso, documentar, e depois criar um espago em que tudo esteja
integrado e que as pessoas possam... Para que é que eu estou a dizer isto? Porque
pode-se ir buscar muita... Que é um dos problemas graves, muita mao de obra
que pode ser integrada neste espaco.

Sobre um exemplo de funcionamento de uma escola-laboratério.

Eu quando fiz uma viagem... Eu fiz uma viagem ao Canadd [1990] e nunca
estive, até hoje, nunca estive tanto tempo fora do pais como quando fui... Era
um programa que eles convidavam designers, fui seleccionado, e fui ld fazer um
workshop, uma espécie de curso, durante um més. E percebi muita coisa, perce-
bi como ¢ que funcionava um arelier, entre outras coisas. Aqui faziamos visitas
e nao passidvamos da porta. Ld comecei a perceber como é que se trabalhava em
equipa. Ou seja, havia uma pessoa que tinha a drea comercial, outra que tinha a
drea criativa, nds nao tinhamos experiéncia disso. Na escola onde eu estive havia
um laboratério... Primeiro a escola estava aberta 24 horas, comega logo por ai,
coisa que aqui ndo existe. Como é que uma escola de artes e/ou de design fecha
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as 6 da tarde ou as 8 da noite? Nao d4 para perceber. Depois queixam-se, ah
eles vao para o bar e nio sei qué, claro vocés fecham as portas! Mas nio é por
ai. O que ¢ que se passava, eles tinham um laboratério, uma cabine onde estava
o vigilante, quem era o vigilante, era um aluno. Um aluno que nio estava ld a
dormir, estava a estudar, estava a trabalhar, e com certeza estava ali num lugar
que lhe permitia pagar menos propinas, era um acordo qualquer que lhe inte-
ressava. Quer dizer, ele ndo pode ir para ali, vai para um bar. Ali a0 menos estd a
estudar. Isto nos anos 90. Nunca vi isto aqui. Aqui dizem, nio hd funciondrios,
o funciondrio estd cansado, a porta estd fechada... Nem toda a gente pode ir
para um laboratério as dez da manha, se calhar d4 mais jeito as dez da noite ou
as seis da tarde. Portanto, ¢ s6 andar af a passear, ver os melhores casos e fazer
uma selegio. Museu da Tipografia de Lyon: quando eu visitei eles tinham vidros
virados para a rua com a oficina a trabalhar, as pessoas viam trabalhar e podiam
fazer encomendas de cartoes. Eles faziam na hora. Portanto nio é aquele vamos
mostrar como ¢ que se imprime uma coisa, nada disso, estao a imprimir. Nao
é por acaso que o Erik Spiekermann o faz. Claro. O que hd mais de diferente
do que ter uma oficina tipogréfica? Nés podemos ter tudo dentro de portas.
Tudo. Inclusive que eu sei que algumas marcas tinham a sua prépria férmulas,
nao ¢ s6 os bolos!, as préprias marcas de producio de material escolar tinham
as suas proprias féormulas para fazer os produtos. E onde estdo as férmulas? Nao
sei porque nao estou a estudar essas marcas. Tinha-se de estar a estudar, ver o
arquivo, ver o registo, se estd no conservatdrio, se hd familiares, se nao estd per-
dido num bat. Na familia Alvares Ribeiro eu descobri dois documentos que eles
nem sabiam que tinham, que tive uma sorte tremenda, mas se nio fosse 14 nao
descobria, que eles tinham um monte de papéis que nao faziam ideia e dois dos
papéis s6 era a listagem do século XVIII do material todo que a tipografia tinha.
Original. Caligrafado. Trouxe, fotografei, fiz a transcrigio para portugués atual e
estd disponivel para consulta: a papinha toda feita. Nao conhe¢o mais nenhuma
listagem do século XVIII de uma tipografia particular. A Imprensa Nacional
sim, na Torre do Tombo, vérias. Agora particulares, do século XVIII, estd tudo
no lixo, foi tudo comido pelos ratos. Portanto, possivelmente ainda hd pessoas
que tém esses documentos perdidos nos cofres, nao sabem o que ¢ que tém. Tem
de haver muita gente a investigar. Mas tem de haver também um critério.

E tem de haver esse trabalho de equipa que ndo existe.

Sim, para nao haver duplicagoes, que ¢ o que estd a acontecer. Ao nao se falar,
a0 nio se ter uma coisa integrada, pode haver duas pessoas a fazer sobre a Oliva,
duas pessoas a fazer sobre... O que ndo tem jeito nenhum. Somos poucos e ainda
estamos a replicar... Se a pessoa dissesse, este parou aqui, agora vou dar conti-
nuidade, ainda era o menos. Agora replicar as mesmas matérias... Porque depois
acabam por sair coisas redundantes ou sem interesse nenhum. Pouco interesse,
porque interesse tem sempre algum. Mas pouco interesse e pouco rigor cienti-
fico. Porque a verdade ¢ que as pessoas tém menos condigoes, hd menos tempo
para dedicar, depois hd menos emprego e menos nio sei qué, tudo somado afec-
ta. Porque a produ¢io também cai em termos editoriais de produgao cientifica.
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Agora, eu acho que é mais falta de organizacio, falta de visdo, menos egoismo
porque claro que se nés temos uma legislagao que nio estd a premiar qualidade
mas quantidade, estd tudo estragado. Tem de ser por mérito e pela qualidade.
A pessoa até pode fazer um artigo em cinco anos, sé que é um artigo fabuloso.
Agora estar a quantificar assim?

Sobre projetos em grande escala de museografia ou historiografia do
design grafico em Portugal.

Eu tenho muitas ddvidas e tenho sempre muito receio desses projetos porque
hd sempre os mesmos problemas. Sao sempre as questoes politicas e depois sdo
sempre as mesmas desculpas, porque nio hd dinheiro, e que aquele nao res-
ponde, e que aquele ndo quer falar, e aquele estd chateado, aquele é vermelho
e aquele é azul. Sempre desculpas esfarrapadas, que nao servem para nada, e o
interesse principal é nds percebermos o que é que foi feito, como é que foi feito,
especialmente para estas geracdes novas, perceber o que os nossos antepassados
andavam a fazer, muitas vezes nem sabem nem imaginam e muitas vezes tém
dentro de portas aquilo que andam a procura 14 fora. Agora nesta drea é muito
importante a pessoa, € eu tive a sorte de ao ir para o doutoramento e conseguir
ficar com mais conhecimentos nesta drea que me permitiram saber procurar, o
que tenho de procurar, como ¢ que tenho de procurar e negociar e proteger-me.
Sao tudo coisas diferentes. E saber procurar, saber negociar, saber proteger, saber
conservar. E saber partilhar, ndo é2 Porque hd colecionadores que nem sequer
abrem a porta, a colegdo estd fechada. E s6 para... Estd tudo fechado, nao estd
disponivel. Eu, o que tenho, estd completamente... Quer dizer, ndo posso ter
a porta aberta porque isto é uma empresa privada, mas se alguém me fizer um
convite, se me derem condigoes, eu aceito. Tém é que dar condi¢oes, nio vou ser
eu que vou fazer nascer essa exposi¢io, tenho essas limitagoes. Se hd espacos ai
que estdo as moscas, nio ¢, s6 tém de criar as condi¢des para que isso aconteca.
Uma exposi¢ao dd trabalho nao é2 Nao pode ser uma pessoa pegar num caixote
mete quatro coisas, chega 14 e expoe 14 numa mesa. Nio é assim. Uma exposi¢io
as coisas tém de ter um critério, tem de haver um programa, tem de ser feito um
documento para perpetuar, para explicar porque é que foi feito... Para as pessoas
perceberem, nio é? E se fizermos sé em portugués sé nds é que vamos perceber.
E vamos continuar a ter o Portugal desconhecido nas cabegas, porque nds nos
esquecemos deles [dos estrangeiros].

Sobre aceitar convites para entrevistas e para mostrar a colecao e
sobre comerciantes de objetos gréficos.

E assim, nisso de mostrar é sempre muito complexo porque as pessoas tém
sempre muito receio... Eu ndo tenho muito a abonar destas entrevistas, sobre-
tudo das que vém da ESAD, porque j4 fiz para ai trés ou quatro, nao recusei
nenhuma, nunca me deram cavaco, portanto isto até é um recado e ainda bem
que estd a ser gravado. Nao tenho problema nenhum em dizer isto, mas acho
uma falta de delicadeza. As pessoas vém ai e filmam, e depois nio dizem mais
nada. E isso ja aconteceu varias vezes, com pessoas que eu conhego, e isto, quer
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dizer, como ¢ que as colegoes vao evoluir se o panorama estd assim, nio é? Claro
que nao se pode esperar... Eu nio tenho nenhum problema em dar esta entre-
vista, agora estar a mostrar tudo é impossivel, primeiro porque nao vamos ter
tempo, depois hd estas situagoes que eu falei, as pessoas que fazem cole¢io nunca
se abrem totalmente, pelo menos as que conhego. E se sao comerciantes, pior
ainda. S3o muito cautelosos a falar, alguns muito reservados, nio é, e aqueles que
eu conheco que sao bons sao aquelas pessoas que estudam muito sobre os obje-
tos que tém para os poder saber avaliar. Depois hd critérios diferentes em cada
pais. Por exemplo, os ingleses, se o objeto tiver alguns defeitos, eles desvalorizam
bastante. Também depende do valor histérico que aquilo tem. Se for uma peca
Unica, ndo vale a pena entrar por ai, s6 hd aquela. H4 uns [comerciantes] que
nao mexem, porque nao sabem se a0 mexer podem estragar o valor da pega. Por-
tanto ela é s6 preservada, limpa, higienizada, e no se mexe porque depois pode
acontecer: vocé fez isso? Entdo jd nio estou interessado. Nomeadamente na cerdmi-
ca, as vezes estd partida e a pessoa nio sabe o que fazer porque pode dar cabo do
valor da pega. Mas um bom colecionador, ou um bom comerciante, ¢ alguém
que sabe 0 que é que tem e se informa e documenta, porque quem compra gosta
de comprar coisas que estio bem documentadas, ou entdo sio oportunidades,
também acontece, ele estd a vender e nao sabe o que estd a vender, eu sei o que
estd ali, ainda sou uma pessoa com grandes conhecimentos, sou capaz de olhar
para uma pega € saber se aquilo ¢ antigo se nao ¢ antigo, se me interessa ou se
nao interessa. Os vendedores e os livreiros também fazem isso. Eles sdo capazes
de chegar a um sitio e ver numa estante e comecam logo a dizer que aquilo nao
tem interesse, mas eles jd passaram os dedos por dois ou trés livros que lhes inte-
ressam. Podem estar 14 escondidos, s6 lhes interessa aquilo, o resto até podem ser
razdo. E dizem, olbe se quiser tiro-lhe isto tudo daqui e atiram e assim para baixo.
Eles nio estdo a falar dos dois livros que estao 14 que lhe interessam, mas nota-se
logo. Claro que se a pessoa mexer... J4 estd a levantar alarido, mas entdo comeca a
mexer em muitos para disfarcar. H4 muitos truques, eu jd aprendi alguns. Mas é
muito complicado. S30 pessoas muito... Eu tive, s6 para dar um exemplo, eu tive
casos em que o livreiro me disse, estd aqui a chave, vou almogar, esteja a vontade.
Deixou-me 14 dentro. Foi-se embora e deixou-me l4 dentro, eu fiz 0 que quis.
Estava a procura de obras do Alvares Ribeiro, corri as estantes todas. Outros
nem pensar, outros quase nem me deixavam entrar. Um deles que me dizia que
nao a tudo, agora telefona. Acabei por conquistar a amizade mas demorou mui-
to tempo, primeiro tive de ser comprador. E que hd muita gente que, como eu
estava aqui a dizer, depois ndo diz nada, hd muita gente que entra nas lojas e nio
vai comprar, sé estd a tirar nabos da ptcara, como se costuma dizer, até as vezes
sao mandados por outros colegas, imagine. Eles todos tém jd muitas histdrias vi-
vidas e se ndo sabem com quem estdo a falar sdo muito reservados. Depois come-
cam a perceber que a pessoa realmente é genuina, e pronto. Mas demorei muito
tempo para conquistar alguns deles. Tenho histérias... Isto da chave nao é nada a
beira de outros. H4 histérias inacreditdveis que vao contra todas as regras de um
livreiro. Por exemplo, um livro antigo, pelo qual ele me pediu um determinado
valor, e eu s querer, imagine, metade do livro, era o que me interessava porque
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eram folhas e editais impressos pela oficina Alvares Ribeiro. Tem de perceber que
eu s6 queria isto. E ele ndo tem nada: rasga, rebenta com a encadernagao, tira as
folhas uma a uma que eu pedi e vende-me. Deu cabo da obra. A minha frente. E
ele adora-me, foi a defesa do doutoramento, é um dos livreiros mais conhecidos
do pais, posso dizer, excepcional, e fez isso a minha frente... E a primeira vez que
eu entrei 14, ele olhou assim para mim: onde é que vai? Que eu estava a subir, para
ir mexer nio sei onde que era uma zona privada dele, olbe onde é que vai? Pode
pousar tudo que isso ndo é para vender. Foi assim que ele me tratou no primeiro
dia. Por isso tem de se conquistar porque hd muita gente, esses chamados miran-
tes, os mirones, ¢ até ladroes! Pessoas que roubam e depois vao vender. Pessoas
que foram a mando de alguém roubar 4 biblioteca, por todo o pais e 14 fora hd
muitas histérias. Acabdmos por descobrir por exemplo, como aconteceu recen-
temente num leildo, que apareceu uma obra rara, que a institui¢do que colocava
o selo tem um buraco, remendado. Claro. Rapidamente foi tirada do leildo. E
a pessoa ficou em apuros. Comprou aquilo a uma pessoa que roubou. Até pode
ser... J4 me lembro, nem sei como acabou a histéria. Mas o livro era de uma
instituigao, alguém o roubou. E que essas pessoas que andam nas institui¢oes
também andam nos leildes ¢ também recebem os catdlogos. Um livro pode ser
roubado e aparecer passados cinco anos num catdlogo. Se for um livro parecido
eles comegam logo a desconfiar, porque jd sabem se é um colecionador ou um
ladrao... Eles conhecem os clientes todos um por um.
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Jorge Silva

Sobre a organizacao da colec¢do e as suas dificuldades.

Estou a organizar a colegao. Porqué. Porque eu nio colecciono s6 livros, eu
colecciono tudo aquilo que tem bonecos, e por isso tenho coisas que sao quase
inclassificdveis e vou arrumando tudo para dentro dos armdrios. Depois chego
a0 ponto em que jé nio sei o que tenho. Entdo ontem a noite comecei a tentar
dar um jeito em algumas das partes da minha colegao que sao mais dificeis de or-
ganizar: os folhetos e as brochuras. Estou a organizi-los por temas, dentro de mi-
cas de pléstico, e assim j& me consigo organizar, embora volta e meia acontegam
coisas muito agraddveis mas que me baralham completamente. Por exemplo hd
trés semanas fui ao Porto comprar a um colecionador 409 cadernos escolares, es-
tes que aqui vemos, que vieram nesta caixa. Ora eu tinha uma cole¢ao altamente
bem organizada de cadernos escolares, classificados, no computador. Agora de
repente a minha colegio passou de 100 para 500. Ainda no os consegui ver um
a um, entretanto na Feira da Ladra comprei mais esta série de 3, que sdo bastante
antigos. Ou seja, isto é sempre uma espécie de recomego. Aqui hd umas semanas
atrds também finalmente arranjei coragem para organizar, por temas ainda, os
autocolantes s6 da drea do PC [Partido Comunista] dos anos 70, praticamente.
Naio tenho nenhum autocolante do MRPP [Movimento Reorganizativo do Par-
tido do Proletariado], que sao muito giros, mas tenho coisas extraordindrias. E
eu estive a organizar, a tirar os repetidos.

Sobre dar e doar coleccionaveis.

O que acontece aos repetidos? Olha, um dos beneficidrios atualmente é o
Bartolo. Tenho ali uma série de caixas na casa-de-banho para lhe dar, para lhe
passar. Trocas ndo, eu nio tenho jeito para isso e geralmente dou. Ou dou a
pessoas ou dou a bibliotecas. Tenho ai uma caixa com livros de um determinado
autor que tem uma Casa-Museu no Alentejo e ji por duas vezes que fui deixei
livros 14. Estou sempre a comprar repetidos, hd coisas que estao muito velhas,
arranjo sempre exemplares melhores. Portanto estou sempre nisto, tira, poe, de-
pois vou a Feira da Ladra e apanho coisas muito baratas que até desconfio que
ja tenho, como ¢é o caso deste, mas na ddvida compro na mesma, depois vejo o
que j4 tenho, qual é que estd melhor e tal. Mas ¢ isto aqui, portanto eu passo o
tempo todo, ou boa parte do meu tempo livre, roubado a familia e aos clientes,
é a tratar desta cole¢io.

Sobre o crescimento da colecdo.

Quase todos os dias aparece qualquer coisa nova. Estamos no sitio mais fan-
téstico, que ¢ Lisboa, para fazer compras. Jd para nao falar dos leiloes online,
que eu controlo diariamente, excepto em agosto. E estou sempre a comprar.
Portanto muitas vezes saio daqui enfastiado por causa do trabalho no atelier, de
design, e vou dar ai um giro a ver se apanho duas ou trés lojas de alfarrabistas.
Embora o grosso das compras seja ao sibado nas feiras, na Feira da Ladra, na
[rua] Anchieta, mas compro agora muita coisa também online, sobretudo ori-
ginais. Estou sempre nisto, quase... E muito dificil para mim... Eu tenho listas
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de compras, tenho de controlar os gastos. Depois, quando tu atinges um certo
nivel, a compra um a um comega a ser muito dolorosa, e se houver dinheiro,
disponibilidade financeira, o interesse é comprar de outros colecionadores, tipos
que morrem, que se cansam, que se chateiam, que precisam de dinheiro, ¢ jd tém
conjuntos de coisas.

A histéria dos cadernos escolares.

Encontrei um tipo na feira de Aveiro que nio conhecia, estdvamos a falar
e ele revelou-me que era também um colecionador mas tinha tido um ataque
cardiaco e perdeu o gosto pelas colecoes, entdo estava-se a desfazer de grandes
bocados da sua colegio. E dai aparece a histéria dos cadernos escolares, eu fiquei
logo: cadernos escolares...? Ele dizia que eram 500 mas acabaram por ser os 409.
Ele disse-me logo, olha eu faco a 1 euro cada um, eu disse-lhe entio guarda isso,
vamos combinar e eu vou ao Porto buscd-los. Apanhei uma colecio impecdvel em
vez de andar a caga... Os 100 que eu tinha, tinham sido comprados aos poucos,
de repente tenho uma colegio que jé posso chamar de colegcao.

Sobre o desdobramento e alargamento da colecao.

Deixei de fazer listas de compras [do que comprar] hd algum tempo. Sei mais
ou menos aquilo que quero e é uma questio de tempo até encontrar. Mas nao
tenho uma lista porque uma das coisas mais espantosas deste coleccionismo...
A gente pode supor que o coleccionismo tem um tecto, nio é, tem um nimero
finito de coisas, e tu vais comprando e cada vez te faltam menos coisas para
fechares. A minha colegio € ao contrdrio, cada vez mais aberta e cada vez tenho
mais coisas para comprar. Deixei de fazer listas. E mais ou menos de memdria.
Por exemplo tenho esta colegio quase toda fechada, da Biblioteca das Raparigas,
mas faltam-me um ou dois ndmeros.

A cole¢ao geral é impossivel acabar, primeiro porque o tipo de coisas que eu
colecciono nao estao catalogadas, portanto nao se consegue imaginar o que ¢é
que existe ao todo. E depois porque pela propria pressio da colegao, da inércia
desta colegio, eu vou abrindo cada vez mais rubricas que inicialmente nao consi-
derava. Da ilustracdo, do design gréfico... Os autocolantes, por exemplo, eu nao
colecionava autocolantes porque era uma colegio que eu sabia que ia demorar
muitos anos a fazer, ia estar a apanhar um aqui outro ali, mas a certa altura uma
amiga minha ilustradora telefona-me e diz, tenho uma colecio da minha mae que
sdo para ai 20000 autocolantes, queres comprar? Ou compras tu ou compra o Pache-
co Pereira. Ela mostrou-me o que era, eu disse, nem penses em telefonar ao Pacheco
Pereira, eu fico com isso. De repente ganhei uma colegao de autocolantes, 20 000
exemplares caidos do céu.

Sobre a contradi¢do dos colecionadores.

Isso é a parte menos engracada: eu pensar que nio sendo infinito um destes
dias tenho de me preocupar com a minha cole¢io também. Uma contradicio
dos colecionadores ¢ essa, ji deves ter apanhado de certeza, nés dependemos da
perda dos outros mas nio gostamos muito de encarar a nossa perda, embora eu
faca questdo de passar a alguém, nio v4 parar as maos das minhas filhas que nio
tém muito interesse por aquilo ou outra coisa pior.
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Sobre o colecionador classico.

Na realidade a maior parte das colecionadores sao homens e portanto a com-
pulsao para colecionar é um atributo quase masculino, tenho a certeza que as
razoes culturais, antropolégicas, neurolégicas... E uma compulsio, ou seja, pen-
sas muito em fazer séries e encontrar coisas e tornar-te um especialista naquilo.
Ha tipos que coleccionam postais, hd cole¢des mirabolantes, que levam a vida
inteira, milhares e milhares e milhares e milhares. Se fores a0 Mercado da Ribeira
a0 domingo de manha, o que é que tu vés: 95% sao homens, tanto os que com-
pram como os que vendem. As vezes os que vendem 14 tém a mulher também ao
lado, sdo da mesma idade e tal, mas sdo sobretudo gajos velhos, antigos.

Realmente os colecionadores cldssicos sio muito ciosos, mas sobretudo tam-
bém nio tém instrumentos capazes de divulgar aquilo que tém, alids, a maior
parte deles nem sequer tem os seus materiais bem organizados. Hd colegoes
deslumbrantes de material gréfico e os seus colecionadores muitas vezes andam
pela Feira da Ladra com uns caderninhos inacreditdveis, todos rasurados, todos
cheios de nimeros, ¢ aquilo ¢ a maneira como eles orientam a sua colegao. Al-
guns deles depois também escrevem sobre aquilo que encontram e tém, e isso ¢
uma faceta também interessante. A maior parte dos investigadores destas dreas,
das artes visuais, tem cole¢des, maiores ou menores, conforme o dinheiro que
tém, mas sobretudo muitos deles sao capazes de enunciar digamos pensamento
e até histdria sobre aquilo que tém, em dreas como o cartoon e a banda desenha-
da isso é muito interessante ¢ até comum, em ilustragio nio, por razdes que se
podem depois perceber melhor.

Sobre a partilha da colecao.

Eu sou bastante permissivo em relagio a minha coleg¢ao, sobretudo a divulgar
e a transmitir esse conhecimento e com algum desembaraco e algum enquadra-
mento hoje mais estdvel que eu tenho no contexto do azelier, ou seja, uma coisa
que a minha idade facilmente nio permite mas que o contexto permite é tu
fazeres uma divulgacio digital das coisas. Assim sendo nos dltimos anos tenho
tido a ambicéo de passar isso para fora.

Naturalmente que um tipo que coleccione cinzeiros nunca fard uma exposi-
¢ao ou ninguém lhe pedird uma exposi¢ao de cinzeiros. O que se passa na Arte é
uma relagio diferente, tu tens acesso publico, através de institui¢oes particulares,
mais facilitado. Tens um discurso, tens mediadores, tens os criticos, tens os co-
missdrios, que conhecem, que criam trinsito e nao sei qué. Para a ilustragao por
exemplo e para o design nio tens, comegas a ter.

Sobre o inicio da colegdo.

Desde que me lembro sou um colecionador. Quando era crianca eu colecio-
nava tudo: pilhas, bilhetes de elétrico e de comboio, caixas de fésforos que apa-
nhava no chao, tudo colecoes baratas, e uma tendéncia inata para seriar coisas,
para fazer séries de coisas, que hoje faco menos mas com tempo fazia, ou seja,
quando compro uma coisa comego logo a pensar numa série. Portanto, ao longo
do tempo, sobretudo com brinquedos e bonecos, tinha sempre uma perspectiva
nao s6 de ter como de agregar. Do conjunto. Tenho uma colecio engracada de
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dinossauros de pldstico, sé de pldstico, ndo daquele esponjoso, daquele rijo, te-
nho em casa, ou por exemplo a cole¢io de bonecos de Barcelos, de algumas das
ceramistas mais conhecidas. Lembro-me que das primeiras colecoes que eu tive
foram dos bonecos dos gelados, dos anos 60 e 70. Portanto a minha tendéncia
era sempre para juntar. Tenho uma colegao de bilhetes de elétrico e de autocarro
muito engracada. Tenho cole¢oes de cromos que eu fazia religiosamente, sé nao
fazia dos de desporto, achava que perdiam o interesse rdpido, por isso colecio-
nava cromos de histéria, de ciéncia, a maior parte das cadernetas de cromos que
eu tenho sao ainda do meu tempo de infincia. Depois houve muita coisa que eu
perdi ou que a minha mae deitou fora sem querer. Tenho arguissimas dezenas
de uma coisa chamada Bionicles, que sao aqueles bonecos [tipo lego]. Depois
algumas coisas eu resisti em fazer cole¢io: relégios swatch, eles estragam-se mui-
to facilmente, eu ia comprando e comegava a guardar os que ji nao usava, as
tantas comecei a achar que aquilo jd era uma cole¢io, mas depois achei que nao,
relégios nao.

Desde mitido que eu colecionava coisas. Houve colegoes que eu perdi. Fiz
colegao de pacotes de agicar quando era crianca, mas depois desinteressei-me,
nunca mais peguei nisso. Eu bebia café quando era middo, nunca bebi café
na minha vida mas pedia café quando era mitdo, nos anos 70, eu ia aos cafés
pedir bicas que bebia sem agticar s para ficar com o pacote, e nao bebia café
de facto. Era assim uma coisa... Eu quando era crianga andava sempre com os
olhos no chio da rua. A procura. Eram os bilhetes de elétrico, pilhas, caricas...!
Eu colecionava caricas. Eu tenho aqui uma marca, uma cicatriz muito antiga,
de ter caido no chio e ter ficado com uma cravada na cara. Colecionava tudo o
que podia. Também colecionava avies de montar, de construir, também durou
pouco tempo, durante a adolescéncia.

Sobre a vida de uma colecao de selos.

Em crianca e adolescente tinha vdrias colecoes de selos, uma cldssica de Por-
tugal e depois vdrias temdticas. Tinha uma cldssica feita nos anos 70 feita sobre
Cuba e a Unido Soviética, as empatias politicas da época, mas tinha uma mais
antiga do principio dos anos 70 sobre Paleontologia. E tinha duas dezenas de
séries, ndo sei, era o que havia, eram muito chatas. Em 1992 vou a Londres,
numa das visitas que eu fago com alguma frequéncia, e estava a acontecer o cen-
tendrio da descoberta ld de um f6ssil que abriu o interesse comum em Inglaterra
para a questdo dos ossos e das ossadas. Quando eu vou a Londres nao sé os cor-
reios britanicos tinham acabado de fazer uma série lindissima sobre dinossauros
como inclusive publicaram um catdlogo temdtico que juntava todas as séries que
havia sobre dinossauros. Desgraga completa. Comecei a empilhar selos sobre
dinossauros até nao conseguir mais, juntei para af uns 3000, séries de tudo e
mais alguma coisa, gastei uma data de dinheiro nisso. Cheguei inclusive a fazer
um catdlogo eu préprio com dinossauros. Nao s6 juntava selos e brinquedos de
pldstico como também comprava livros sobre dinossauros. Eu jd era quase um
pro naquilo. Essa colecdo, por pressio das outras, ficou parada. Continuo a ter,
mas jd ndo os compro, nao tenho paciéncia para aquilo, agora estou focado na
ilustracdo e no design portugueses, mais nada, e mesmo assim ja ¢ muito.
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Entretanto eu tinha perdido a minha colegao de Portugal praticamente quan-
do eu tinha 15 ou 16 anos. E entao andava a ver se ganhava balango para voltar a
este tema porque os selos, nesta perspectiva de design e ilustragao, convém serem
novos, nio terem marcas. S0 mais caros, sobretudo os antigos. No principio
deste ano comecei a tornar-me cliente assiduo de um leilao on/ine que comegou
a por a venda virios lotes de selos de Portugal continental. Eu comecei a com-
prar e de repente tenho uma colegio muito completa de selos portugueses. Entre
1942 e 2007 tenho os selos todos novos, impecdveis, tudo completo. Dai para
a frente ainda nio me dei ao trabalho de os comprar, até porque sio baratos, os
selos mais recentes sio baratos. Os selos antigos tém menos interesse para mim,
alguns sao muito caros, os selos do século XIX, nao estou muito interessado. Se
um dia conseguir, tudo bem, mas nio estou muito preocupado.

Sobre o colecionador que tem filhos.

Um dos tragos mais caracteristicos desta doenga é quando se tem filhos. Eu
tenho uma filha com 11 meses e tenho uma com 12 anos. A de 12 anos aqui hd
uns anos atrds, engracou com uns bonecos, puppets nao sei qué, uns bonecos ca-
begudos de animais, com a cabega que oscila... Bom, eu nao descansei enquanto
nao encontrei mais de 100. A mae facilmente achava que nio s6 era um dispara-
te como era eu a comprar, digamos assim, a abusar daquela coisa do consumis-
mo e até estar a inspirar na criancinha uma certa maldade. Na realidade aquilo
que eu fazia era uma espécie de transferéncia do meu prazer de juntar coisas. H4
dois anos atrds, a Clara, com 12 anos, fez uma limpeza na sua bonecada para dar
a essas cooperativas ou associagoes de reciclagem de brinquedos, imensa tralha,
peluches e nao sei qué, e no meio disso tudo iam os cento e tal bonecos. Eu fi-
quei escandalizado com aquilo! E disse-lhe nem pensar que tu vais deitar isso fora,
vais guardar isso ou guardo eu. Eles ainda por cima sdo giros, nio é. E eu gastei
uma pequena fortuna naquilo porque os bonecos até eram caros. Eram 6 ou 7
euros cada um, multiplicas isto e d4 muito dinheiro.

Sobre a relacdo da cole¢do com projetos editoriais.

Agora quando chegaste eu estava a escrever um texto de preficio para o novo
livro da Colegio D sobre o Luis Filipe de Abreu. A parte gréfica do livro, as
imagens, vém todas dali [da colegao] portanto eu tenho essa tendéncia também
muito grande de fazer reutilizagio do material que tenho e que vai ter o seu
cimulo agora daqui a dois meses quando sair o primeiro livro da cole¢ao Alma-
naque, com uma editora de um amigo meu, a Abysmo do Joao Paulo Cotrim,
que vai ser uma colegdo de livros sobre a minha cole¢io. Nao é muito original
porque estamos a copiar o conceito da colecio Ephemera da Tinta-da-China
sobre as colegdes do Pacheco Pereira. Claro que a minha vai ser mais grafica.
Eu estou seriamente empenhado em fazer uma divulgacio das minhas colegoes,
sabendo eu que a colecio ainda assim é uma colegio que estd em crescimento,
eu nio tenho fundos ilimitados, ji gasto dinheiro demais do que se calhar queria
ou devia, mas obviamente que a colecio vai crescendo. H4 coisas que eu jd posso
mostrar com ar de coisa, ndo diria completa, mas pelo menos muito consisten-
te. O primeiro livro vai ser sobre publicidade, publicidade ilustrada. Portanto
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estou a fazer uma pesquisa que eu calculei em cerca de 300 mil pdginas que eu
tenho de ver até setembro, da minha cole¢io toda que eu tenho em casa e aqui.
Também ird acontecer o langamento publico de um site, uma coisa chamada Bi-
blioteca Silva onde eu teria acessivel algumas dessas imagens. Seria um comego.
Uma biblioteca privada, que a partida usa as minhas capacidades nio sé6 como
designer mas também no contexto do atelier, que permitisse uma consulta ficil
mas sobretudo visual, e também recreativa, um bocadinho quase como o blogue,
que ndo tenho estado envolvido mas que também tem essa qualidade de lazer,
recreativa. O que significa que eu vou ter de fazer uma encomenda a um progra-
mador de sites que trabalha connosco, ou seja, vou fazer este trabalho com meios
relativamente pequenos, os sites das bibliotecas normalmente parecem coisas
muito complicadas. Muito chatos. Mas eu quero fazer exactamente o contrdrio
disso, eventualmente digitalizando tudo. J4 contratei um tipo para durante duas
ou trés semanas de setembro ir para o atelier sé digitalizar imagens e tratd-las,
produzir os dados para essa biblioteca digital. Porque eu tenho milhares de ima-
gens digitalizadas, com qualidade até, mas nao tém nenhuma informagao, nao
tém dados, nao é, ndo as consigo por a circular dentro de um site, nao pesqui-
sando nao servem para nada.

Sobre consequir informacado sobre as imagens.

Para mim nao ¢ relevante. H4 colegoes que sdo tramadas de classificar, uma
delas é a dos cadernos escolares. Nao tens datas, nem autores, nem editores,
excepto rarissimas excep¢oes. Os rétulos de hotel, que sao aquelas coisas que an-
tigamente se colavam nas malas, ¢ uma cole¢io muito engragada, tenho para af
uns 400, essa é um pesadelo, nao fazes ideia de quando é que aquilo foi feito, por
quem ¢ que foi feito e onde é que foi feito, embora pelo menos tenhas o hotel e
a terra do hotel. Essa cole¢io ¢ impossivel de classificar. Os tnicos dados a que
podes aceder numa pesquisa ¢ o nome do hotel, e a terra. Mais nada. Hotéis,
pensoes, residenciais, apartamentos. E uma das colecoes mais bonitas, mas é um
pesadelo. Agora ¢ assim, eu vou matar-me a andar af a correr o pais & procura
de hotéis? Nem quero saber, alguém que o faga por mim, eu nio vou fazer isso.

Sobre a variedade dentro da cole¢do e a aplicacao.

Eu tenho tudo aqui: (mostra-me o telemével) Livros, de A a Z, que é uma
colegao que eu tenho mais estruturada do que as outras; depois, colecciondveis,
que sdo aqueles fasciculos que acabaram para ai nos anos 90, que as pessoas en-
cadernavam; guias e catdlogos; almanaques; revistas de A a E; revistas de F a J;
revistas de L a Z; revistas de bordados, que é uma das minhas pancadas, ji tenho
umas 300; jornais; periddicos do século XIX; tenho uma colecdo interessante
também, uns milhares, infanto-juvenis, que sdo as revistas que se fizeram para af
a partir dos anos 20, o Cavaleiro Andante, o Mosquito, o Papagaio, o Pim-pam-
-pum, que tinham muita ilustragio, muita banda desenhada; BD, também tenho
uma cole¢do muito pouco expressiva porque é muito inflaccionada, é uma cole-
¢ao cara de se fazer. H4 muitos administradores de empresas que tém capacidade
financeira a comprar BD; Humor, também tenho uma cole¢io muito grande
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de jornais, revistas e livros de humor; cartoon, sétira, etc; partituras; folhetos, de
uma forma mais ou menos indiscriminada; postais; papéis de prateleira, é uma
das colecoes mais especificas e mais bonitas que eu tenho, e depois eu tenho tudo
numerado, isto ¢ muito bonito, ¢é feito em papel de jornal, em bandas, e depois
as pessoas mais pobres punham nas prateleiras dos seus louceiros. E muito giro!
Tens desenhos muito engraados, alguns até hilariantes. E uma cole¢io pequena
mas ainda se encontra um novo volta e meia, tenho para af uns 50 no méximo.
Cadernos escolares; fésforos, carteiras e caixas de fésforos; rétulos de hotel, ca
estd, tudo numerado também. Portanto sei sempre mais ou menos quanto ¢é
que tenho de cada coisa, embora agora por exemplo comprei uma colecio de
200 e tal e ainda nio digitalizei nem meti aqui. J4 estd desatualizado, jd nao sao
300 e tal, sao 500 e qualquer coisa. Organizados por ordem alfabética as vezes
organizados também por cores. Portanto até hd um tempo atrds eu tinha isto no
tablet mas o tablet era um bocadinho chato, na Feira da Ladra nio me deixava
muito tranquilo, e entdo 14 arranjei um bocadinho de paciéncia e com a ajuda
da malta 14 do arelier copiei a app que tinha no tablet para aqui, e uma coisa que
eu nao pensava ser possivel, porque isto sio PDFs de alta qualidade, alguns tém
centenas de megabytes, estdo aqui dentro. Portanto eu agora vejo muito mais fa-
cilmente, vou a qualquer lado ¢ s6 tirar do bolso. E deixo muitos colecionadores
invejosos. Eu sou o tnico entre eles que tem uma coisa destas, acham que isto
d4 muito trabalho, e d4.

O que ¢ que eu tenho mais... Discos; selos, os selos tenho guardados de uma
colecao que eu tinha de quando era mitdo, estd desactivada, mas os selos sio
uma das coisas que mais ilustragio tem, e melhor. Tenho jogos também, calen-
ddrios, e ex libris que foi uma das dltimas cole¢oes que eu fiz, tenho algumas
coisas mas é ainda muito pouco. H4 pegas magnificas de design e ilustracio, mas
esta uma colec¢do que embora tenha bastantes mais, ainda tenha umas dezenas
largas, ainda nio tive tempo de analisar. E uma colecio de exposices interna-
cionais, de listas sobre ex-libris e ex-libristica entre os anos 20 e os anos 70, com
colecionadores brutais, desapareceu, foi tudo a vida.

Aqui na aplicagao, por exemplo, os livros, como ¢ que eu tenho isto, vais a le-
tra C... Esta foi, nos tempos mais recentes, a cole¢do que eu comecei a trabalhar
mais, os livros, que era aquilo que era mais ébvio em termos de ilustragio nio
¢, as editoras, portanto, na letra C tenho 1322 livros. Tenho aqui um cédigo de
cor que me orienta a mim mas também pode orientar alguém que esteja a ver
isto, sobretudo 0o mau estado é importante para mim marcar, ¢ hd uns que sio
muito recentes, que sdo livros ji deste século... Este [esta cor] é o que me falta
desta colegao. Isto [outra cor] é o que eu tenho desta cole¢io mas ainda nao tive
tempo de digitalizar. As vezes ponho uma ou duas s6 para saber o que é. Até
porque ¢ grande, ocupa espaco. Isto é cronoldgico. Isto sio as edi¢des recentes,
estao em azul. Tem uma vantagem que é quando eu estou a fazer a contagem dos
ntimeros para os por [4 em cima nio me perco, jd sei que sao os azuis. Quando
agora comprar mais trés livros desta série por exemplo, ponho estes em verde. E
uma coisa doida nao é? [ri-se] Agora é assim, se tu me disseres, ah, gostava de ver
livros do Sebastido Rodrigues do ano de 1959, nio consigo encontrar. Nao hi
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busca aqui, isto ¢ um PDE Uma paginacio em indesign, tem as suas limitagoes.
Nio tem base de dados, quer dizer, a minha base de dados é isto. Se me disseres
assim, eu gostava de ver um livro da editora ndo sei qué, eu apanho facilmente.
Mas se me disseres eu gostava de ver um livro desenhado por um tipo qualquer,
ou eu me lembro ou nio consigo. Por isso é que eu quero a Biblioteca Silva
online, obviamente que resolve esse problema. Estamos a falar... Eu j4 tive isto
em papel, nao tenho aqui, tenho em casa, a versio inicial disto era em papel,
mas quando chegou as centenas de pdginas, que eu fazia ali no atelier, comecei
a achar que era um abuso, jd nao tinha argolas para fazer aquilo, e foi ai que eu
comecei a passar para o digital. Mas ainda tenho antigas versées, chamava-se
Biblioteca Silva ja, tinha uma citacao sobre livros na tltima pdgina, e jd eram um
avanco, tinha os bonecos.

Sobre a relagdo emocional das pessoas com os objetos ilustrados.

Sobretudo em objetos ou em bens que sao muito importantes para as pessoas,
como os livros. Porque hoje em dia isso estd muito mais relativizado, mas em
gente dos 40 ou 60 anos, os livros dos anos 60 e 70 sao uma coisa a que eles sao
muito sensiveis. Mais ainda por exemplo aos livros infantis. Eu percebo até pelas
reac¢des no Almanaque, no blogue, os comentdrios que fazem, uma boa parte
deles sao sobre os livros infantis, e sao coisas muito de nostalgia, de saudade...

Sobre os colecionadores partilharem a sua colecdo e que tipo de res-
ponsabilidade tém.

Eu gosto imenso de mostrar e fazer. E isso podia-me tirar alguma credibilida-
de como colecionador, mas acho que nio. Isto é um pais pequeno e depois estds
a falar de colegoes que tém um foco profissional muito forte, nio é por acaso
que a volta do design... Falaste com o Nuno Coelho, podiamos juntar aquele do
equipamento que tem aquela cole¢io em Evora, o Paulo Parra, eu, o Birtolo,
eventualmente mais algum, o Antero, que também que ¢ designer, sio pessoas
que sdo a0 mesmo tempo designers, professores e sio colecionadores. Juntam
logo af trés vertentes que encaixam ai muito bem. Como ¢ que eles tém tempo
para fazer tudo, ninguém sabe, mas encaixam estds a perceber, tém a capacidade
de discorrer ou de pensar, de projectar algum conhecimento sobre aquilo que
tém. E também ao fim ao cabo de escolher e de avaliar aquilo que tém e aquilo
que compram de uma maneira mais criteriosa. O colecionador acaba por ser
também um especialista, a nao ser que seja um Berardo, ou um Pais do Amaral
que tém dinheiro suficiente para por alguém a ser especialista por eles. Estes ou-
tros colecionadores... E que nés estamos a falar de pintura. Ainda hd bem pouco
tempo atrds o Pedro Cabrita Reis vendeu a sua cole¢ao a Fundagao EDP no valor
de mais de 1 milhdo de euros. Ou seja, foi amontoando com o conhecimento
muito especial, muito préprio, uma série de coisas referenciais para ele de artes
pldsticas. O campeonato do design ¢ mais pobrezinho, nio ¢, é mais natural que
encontres tipos como eu que fazem uma espécie de ponte a volta daquilo tudo.
O Birtolo é um bom exemplo. Colecciona, escreve, ensina... Portanto, é quase
uma coisa natural, nao é. S6 tem a ver com o facto de a escala ser pequena e nao
haver muita especializacio nem muito dinheiro. N6s cobrimos um bocadinho
esses buracos.
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Sobre a producdo de conhecimento academicamente em Histéria do
Design.

O problema das dissertagoes de mestrado é que sao obrigadas academica-
mente a fazer conversa sobre o principio da inddstria ou da arte ou nio sei de
qué. Isso é uma das coisas que mais me arrepia, que é um vicio na academia que
nio tenho maneira de combater também. Eu tenho algumas teses de mestrado
ligadas a ilustragao infantil e coisas assim, de escolas de design mesmo, aquilo ¢
irritante, temos de estar a ler uma série de capitulos... Quer dizer, aparentemente
a gente tem que ler aquilo porque jd nio se lembra de nada, mas quer dizer, aqui-
lo ¢ palha dentro da coisa nio ¢, e depois ¢ uma coisa muito fechada, tu vés-te
aflita para apanhar na net uma tese, ou sabes de alguém, ou falas com alguém,
olha manda-me, estd bem eu mando-te, algumas das que eu tenho foram de
pessoas com quem me fui cruzando com muita facilidade, sendo eu nio tinha
acesso a elas. As vezes fazes uma pesquisa na net, mas depois percebes que aquilo
estd barrado ou entdo s6 tem o abstract e tem o indice, algumas s6 aparecem com
o indice, ¢ essa coisa do secretismo também, na realidade nos tltimos anos, até
por forca da ramificacio dos saberes, cada vez hd mais gente a fazer teses sobre
estas coisas, e portanto podemos dizer que se calhar, em relacio a maior parte
dos assuntos, jd houve alguém que fez qualquer coisa. Onde ¢é que isso estd?
Pessoas como o Birtolo estdo a tentar recuperar e ganhar tempo e criar massa
critica e arquivo.

Sobre fazer Histéria do Design na pratica em Portugal.

Ninguém paga para isso. Quer dizer, tu podes ter o método mas depois no
terreno tu nao tens as coisas, nao ¢é ficil, quer dizer, tens verdadeiros elos perdi-
dos que nao consegues descobrir facilmente, tens de escavar muito. Se tu pudes-
ses juntar tudo numa rede de dados universal, mas o problema é que as pessoas
nao fazem isso, ndo guardam. Eu falo por mim, quando eu tive de fazer o meu
livro agora hd pouco tempo, de repente chego a conclusio de que metade daqui-
lo que eu queria mostrar ou dizer ndo tenho disponivel, nio juntei, nao guardei,
e eu sou uma pessoa que gosta de guardar coisas, até as minhas. E uma coisa ge-
ral. Tudo bem que podes ter a metodologia, mas depois esbarras na prdtica com
todas as dificuldades, com a perda de meméria, com a falta de registos seguros,
com tudo, ninguém liga muito seriamente a isso, os préprios designers, os pro-
prios artistas, os ilustradores, a maior parte deles, nunca deu muita importancia
ao trabalho que fazia como ilustrador por exemplo, gostavam todos era de serem
artistas pldsticos. Fiz uma exposi¢do retrospectiva do Luis Filipe de Abreu, ji no
contexto do livro que estava a tentar fazer sobre ele, ele foi o maior desenhador
de selos, o mais prolifero, e também desenhou as ultimas séries de notas do
banco de Portugal antes do euro. Eu quis mostrar os selos todos na exposicao e
queria por também as notas junto dos selos, mas tive que as comprar. Ele nio
tinha notas, nem tinha os selos. Comprei as duas séries de notas e custaram-me
400 e tal euros. Os selos custaram-me 200 e tal, foram mais baratos. Ele tinha
maquetes das notas, algumas, mas nio tinha as notas. Ele andou anos 2 volta
daquilo, nos anos 80 e 90 ele andou anos a volta daqueles desenhos. Portanto é
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um trabalho drduo mas a verdade ¢ que, 2 medida que o tempo vai passando, hd
um daqui que faz daquele, um dali que faz do outro, aquele faz do bisavo, e de
repente, ao fim de uns anos, tu tens ja muita coisa feita. Mas continua escondi-

da, fechada.

Sobre as dificuldades de encontrar espdélios.

Um dos livros da Colecdo D que eu queria fazer era de um tipo chamado Al-
berto Cardoso, um homem fantistico que trabalhou muito na publicidade. Eu
conheci uma midda, secretdria de uma revista que eu conhego muito bem, a Rita
Cardoso, que andou anos para me dizer que era neta do do Alberto Cardoso,
um dia lembrou-se, estava 14 na revista, olba tenho uma coisa que ando para te
dizer e tal, 0 meu avé era o Alberto Cardoso. Tch! Comecei logo a vibrar. Vamos
Jazer um livro sobre ele! Onde é que estd o espdlio dele? O homem trabalhou para
burro. Trabalhou, trabalhou, trabalhou. Ah... O meu pai... Mas eu nio me dou
com 0 meu pai e tal. A minha tia é capaz de ter e nio sei qué, o meu primo... Falas
com ele. Mandei um email a explicar tudo o que ia fazer e nao sei qué. Até hoje...
Isto jd foi hd mais um ano, nunca consegui falar com o primo. Ela nao fala com
o pai, o pai acho que é meio avariado. Aparentemente também nenhum deles
tem grande coisa sobre o avd. E a tnica coisa que eu tenho, que ¢ a papelada que
eu vou comprando dele, impressoes de antincios que aparecem nas revistas, uma
colecio de cartazes que eu agora comprei hd pouco tempo num leildo, e depois
um espélio interessante do Paulo Marcelo que conseguiu deitar a mao aos arqui-
vos da fabrica Oliva, de mdquinas de costura, que jd fez um livro sobre a Oliva
com muito material grifico desse tal Alberto Cardoso. Mas eu nio consigo fazer
um livro da Colegdo D sem me entender com os herdeiros do Alberto Cardoso.
Como nao tenho tempo para andar atrds deles, nao fago. Portanto metade dos
problemas que tu tens tem a ver com a disfuncionalidade destas familias. Fa-
milias com contas sérias a ajustar. Com a Colegdo D tenho apanhado com cada
coisa... Incriveis, incriveis. Coisas de 6dio mesmo. S6 na segunda geracio é que
normalmente isso se recompée, mas a primeira geragio... Fogo... A maior parte,
uma boa parte digo, dos grande designers e ilustradores desta época foram umas
grandes bestas como maridos e pais.

Sobre a relagdo dos colecionadores com a familia e o trabalho.

Naio é s6 a questdo da proximidade, dessa insensibilidade, dessa proximidade,
depois ¢ o facto de tu teres pago no corpo as auséncias, as falhas, dessa... Ou
seja, o valor dessa colecio foi conseguido a custa de perdas e limitacoes noutras
coisas. Quando eu fico uma noite ali no arelier a trabalhar, ali a organizar aquela
porcaria, ou quando aos sibados depois de fazer a volta das feiras me ponho a
digitalizar coisas, hd outros sitios onde eu nao estou, ou hd coisas que nio estou
a fazer, até mesmo do atelier. Nao é possivel criar um mundo paralelo.

Sobre o espaco nas colegoes.

O espago ¢ cada vez mais também um bem importante. Todos os coleciona-
dores tém problemas de espaco. Uma das caracteristicas dos colecionadores é es-
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conderem a colecio das mulheres, ¢ o mais tipico. Ou esconder o saco ao entrar
em casa. Mas a contamina¢io da parte doméstica por esse mundo que é s6 seu...
E uma coisa que nao ¢ ficil, no é? Pode até ser dramdtico. H4 uma exclusio dos
outros. E essa exclusao ¢ tao forte que quando a criatura morre, os filhos olham
para aquilo... Pode haver um ou outro que até andou por 14 e tal, mas no geral
os vinte mil livros que eu tenho de repente sdo um problema... de espaco. Quer
dizer, nio sio mais do que isso, um problema de espaco. Porque o valor que eles
tém, as subtilezas que eles tém, nao dizem nada a mais ninguém senio aquele
gajo... E claro, quando tens uma colecio de arte importante, aquilo d4 para algu-
ma coisa hem que seja para converter em patacos, nao ¢? Eu acho que sao raras
as situagoes em que hd uma continuidade de familia, em que tu continuas a obra
do pai. H4 um colecionador de cartoon, caricatura da segunda guerra mundial,
da primeira republica, que é advogado e é uma cole¢io que ele tem e que ele
herdou do pai e foi-na desenvolvendo, que é o Ricon Perez. E um raro caso que
eu conhego que tem uma riqueza de segunda geragdo, nio a construiu de raiz.

Sobre as instituicdes publicas ndo investirem em construir as suas co-
lecOes e preservar objetos relevantes para a meméria colectiva.

Aparentemente nio tém nenhum fundo disponivel para ir a um sitio destes
licitar e tentar apanhar aquilo. E muito assustador e deprimente isso sabes, a
primeira coisa que uma biblioteca devia fazer, se nao conseguisse ter doadores, e
nao h4, ¢ ter algum fundo de maneio para poder ir a uma coisa dessas, mas é im-
possivel. O Estado nao deve deixar que uma pessoa qualquer de um biblioteca vd
para um leildo enterrar 5 milhées. Depois estao sempre a espera que alguém lhes
deixe alguma coisinha. Tanta coisa extraordindria que ainda hd ai. Nos tltimos
anos, até por causa crise, apareceram mais coisas no mercado. Para conseguires
uma colegio fabulosa de qualquer coisa tens de quer tenaz, mas consegues.

Sobre o futuro das cole¢des no mundo digital.

Eu acho que a percepgio disso vai alterar muito porque nés temos uma vida
cada vez mais desmaterializada. A verdade é que com os selos ou as moedas hou-
ve um declinio. Eu trabalho na INCM [Imprensa Nacional Casa da Moeda],
dou uma ajuda sobretudo de consultoria 14 na drea das moedas comemorativas,
e os numeros so terriveis. Aquilo era um fenémeno assente sobretudo no co-
leccionismo e tem caido de uma forma brutal nos dltimos anos. E a filatelia...
Eu nao vejo ninguém a colecionar selos, ndo hd middos a colecionar selos. Ou
entdo comegam ¢ acabam logo. Os cromos ainda fazem mas... O que eu acho ¢é
que havia dlibis para as colecoes. O maior 4libi para as colecoes e que veiculava
todas as associagoes a isso alids era o da cultura. E um suplemento cultural. As
colecoes, uma colecio de selos, ou até mesmo caixas de fosforos ou nao sei qué,
era outra maneira de chegares a0 mundo, de tu enriqueceres. Agora isso vale al-
guma coisa? Pode ser como investimento econémico, mas quem ¢é que estd para
isso? Nao se consegue com meia duzia de selos, nio serve para nada. Eu acho que
hd-de sempre haver colegdes porque podemos pensar que nds vivemos, hd uma
matriz qualquer que faz que a gente acumule conhecimento e tenda a guardar
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as coisas que sdo simbolos desse conhecimento. H4 ainda, embora também haja
mulheres colecionadoras, sobretudo o arquétipo ou matriz dos homens se man-
terd também. Mas cada vez tens menos... Coisas que possas colecionar. Cada vez
mais aquilo que tu tens sdo ecrds que te mostram as coisas. Fazer uma colecio
de ilustragao a partir dos anos 90 para hoje é de uma irrelevincia assustadora.
Vais o qué, fazer prints? Eu vou l4 ter uma coisa que um tipo qualquer carrega
no botao e tem outra igual? Quer dizer, isto s6 falando de ilustragdo, mas hd
coisas como a serigrafia e nao sei qué. Mas até em relagio a serigrafia tenho
no¢io que ji devem ter havido tempos mais brilhantes. Sobretudo porque antes
elas funcionavam como uma caugio cultural. Tu compras aquilo porque fica-te
bem. Nao tens dinheiro para comprar um quadro original, mas compras uma
serigrafia do nao sei quem, aquilo é bonito, ¢ bem-feito, tecnicamente é primo-
roso, tens arte. Compras uma arte barata mas é arte. Mas essa motivagao é cada
vez menos interessante porque também tens um nivel cultural maior. Portanto,
a desmaterializagao acho que ¢ o principal inimigo das cole¢oes. Até por causa
do espago que elas ocupam.

Sobre a vida de uma colecdo de gatos.

A minha casa estd cheia de bonecada e tralha por todo o lado, e muitas de-
les arrumo-as, guardadas, escondidas mesmo, aqui hd um ano atrds desfiz-me
de uma colecio de gatos que tinha. Eu ji nao podia mais ter cole¢des, jd nio
podia. Entao guardei um para mim, dei alguns, dei & minha namorada, alguns
ficaram pelo atelier, para a malta de l4, e eram tudo gatos em madeira. Gatos em
madeira, alguns em porcelana também, mas sobretudo madeira. Muitos deles
eu tinha-os trazido da Taildndia de uma viagem nos anos 90, uma coisa... Uma
mala carregada daquilo. Alguns eram tipo cofre, caixa. Tinham coisas 14 dentro.
Depois comprava-os em Londres também. E entdo apanhei uma senhora que
faz colecao de gataria, que ¢ ilustradora e banda-desenhista, e eu soube disso e
disse-lhe, se quiseres eu trago um saco, e ela sim, sim, e foi uma vez num fim de
semana que fui l4 a casa dela em Cascais e deixei-lhe 14 umas dezenas de gatos
que tinha, E tinha imensos gatos. Despachei quase tudo. Hoje tenho 14 um
muito pequenino.

Sobre deixar colegdes.

As vezes também... Deixei de fazer colecio de banda desenhada estrangeira, de
ilustracdo estrangeira, que eu tinha, ainda tenho centenas, dlbuns pop-ups, tenho
cento e tal pop-ups, a partir de certa altura, quando eu comecei a especializar-me
nisto, nas coisas portuguesas, no design e ilustragao, eu comecei a abandonar
tudo o resto, em termos de investimento... Até mesmo artesanato deixei de com-
prar. Portanto agora todo o dinheiro que eu tenho ¢ focado na papelada e em
Junho pela primeira vez comprei cerdmica ilustrada, um conjunto de pratos do
Lima de Freitas, e um conjunto de cinzeiros da TAP também com ilustracoes de
um tipo chamado Abilio.
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José Bartolo

Sobre o inicio da colegdo.

Eu sempre gostei de colecionar objetos impressos. Livros, jornais... E de uma
forma menos criteriosa, mas relativamente criteriosa a partir de determinada
altura. Para ai a partir da adolescéncia, um bocadinho antes, comecei a ter esse
instinto colector. E nomeadamente alguns jornais de que gostava, jornais de ma-
sica, o Sete, guardava-os todos, e guardava com muito critério e acabava por os
usar bastante. Uma cole¢do mais pensada, mais estruturada, ligada a artefactos
com interesse grafico e com interesse para a Histéria do Design em Portugal, isso
¢ mais recente, tem 10 ou 12 anos. Acho que de uma forma mais sistemdtica,
mais constante, a partir de 2006 mais ou menos.

Sobre o crescimento da colecdo.

Como outras pessoas com quem a Sofia jd falou, eu acho que comigo também
existem determinadas coisas que me interessam mais e outras que sio interesses
mais paralelos, mas que se surgir a oportunidade procuro comprar. Por volta
de 2004, 2005, comecei a comprar de uma forma mais constante publicacdes
do SPN ou do SNI. E interessaram-me duas coisas em paralelo: por um lado,
os catdlogo das representagoes de Portugal no estrangeiro, mesmo sendo alguns
anteriores a0 SPN, e depois as diversas publicagoes do Estado Novo.

As vezes hd coisas que vém ter A colegdo, mas raramente, outras vezes estio
prometidas. Por exemplo, ainda agora quando fiz a exposi¢io aqui em Matosi-
nhos, uma senhora aqui de Matosinhos falou comigo para me oferecer a colecio
de revistas, essencialmente revistas de ilustragdo e estrangeiras, como a Blanco y
Negro espanhola.

Sobre os catdlogos das representacdes portuguesas.

Eu acho que comecei um bocado por aqui, pelos catdlogos. Este é da expo-
sicio do Rio de Janeiro, que ¢ de 1922, acho eu, depois Sevilha 1929. Esta ¢é
da exposicio colonial de Antuérpia, depois hd da exposi¢ao colonial de Paris,
Bruxelas 37, Nova lorque 39, e depois tenho muito mais. Este é de Bruxelas
58, tenho também o de Osaka, tenho assim os programas. Depois, a par dos
catdlogos hd outros materiais, hd postais, hd essas coisas, e tenho também algu-
mas coisas assim, isto ¢ o dlbum da exposi¢ao de Arte Popular em Genebra. As
fotografias estdo com imensa qualidade, impressas, d4 para perceber bem o que
era o pavilhao de Portugal.

Depois hd alguns eventos dos quais tenho um bocado mais de material, por
exemplo da Exposi¢ao do Mundo Portugués. Como foi um evento para o qual se
produziram mesmo muitos, muitos materiais também acabo por ter muita coi-
sa: o guia da exposicio, isto que jd é do cortejo, os programas oficiais, que pelo
menos foram feitos nestas duas cores mas o contetdo é exactamente igual, tém
o mapa do Fred Kradolfer, que ¢ bastante bonito. Depois tenho também festejos
de outras cidades que nao Lisboa, este é o dlbum de Guimaraes, este é o livro
do Paulo Ferreira que foi feito para as comemoragoes. Este é posterior a 40, mas
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¢ com a direc¢io grafica do Manuel Lapa com as contribui¢ées dos Novais, e é
assim o grande photobook da Exposi¢io do Mundo Portugués. Era quase sem-
pre comum fazer uma edigio mais especial, com outro tipo de papel e que podia
estar numerado, cerca de 50 exemplares, e depois uma tiragem maior, ao que eles
chamam tiragem em papel vulgar, que sio 6.000 exemplares. Depois também
coisas deste género, esta caixa de chocolates de Regina, uma edi¢do especial para
o Mundo Portugués, as fotografias, agora vou comprar mais uma série de foto-
grafias do Alvao. E este tipo de coisas, fésforos, cadernetas. Que podem ser mais
dificeis de encontrar mas quando se encontra ¢ muito mais ficil compra-los! Te-
nho também o programa do Ciclo de cinema portugués no 4mbito da Exposicio
do Mundo Portugués, tenho assim muitos desse tipo de materiais. Estes livros
[o photobook e o programa] encareceram foi muito. Sdo ambos livros bastante
caros hoje em dia. Eu alguns tenho repetidos. Esta por exemplo comprei mais
caro, tipo 50 euros, 70 euros, e este comprei-o hd pouco tempo por 10. Eles até
tém pregos marcados diferentes, este estd marcado 50, este estd marcado 40. Mas
publicagdes do Secretariado de Propaganda Nacional ou depois do Secretariado
Nacional de Informacio tenho mesmo muita, muita coisa.

Sobre a colecdo das revistas.

Revistas portuguesas do final do século XIX tenho alguma coisa mas nio
tenho muito. Depois de 1900 em diante ¢ que tenho mesmo muito, muito,
muito. A partir d’A Parédia. Tenho A Parédia completa e tenho aquelas publi-
cagdes mais importantes da primeira década, dos anos 10, dos anos 20, e depois
dai para a frente tenho bastante. Mesmo dos anos 70, 80, que nio tinha tanto,
porque dos anos 90 reparei que tinha vdrias coisas que tinha guardado porque...
Porque ja era adulto! Mas dos anos 80 e dos anos 70 tinha muito pouco, e co-
mecei a procurar mais e a investir mais tempo e um bocadinho mais de dinheiro
para ter mais coisas dessa altura. As revistas sao um foco que eu tenho procurado
divulgar, com a edigao dos fac-simile do Piblico e com a Almanaque. E das re-
vistas tenho também alguns originais, tenho algumas maquetes, tenho aqueles
cadernos de estudos para a K que o Luis Miguel Castro me deu, por exemplo.

Sobre o terceiro foco, a cultura e a Histéria do Design.

Estd ji directamente ligado com uma cultura do design e com uma preo-
cupagio em pensar disciplinarmente o design e em o promover, o divulgar, o
expor, comercializar, e af tenho coisas bastante diversificadas, desde os catdlogos
também, das exposicoes, e acho que tenho praticamente todos aqueles impor-
tantes. Tenho coisas mais antigas, mas um bocadinho menos com essa conscién-
cia disciplinar. Eu acho que essa consciéncia comega com a exposicao de Artes
Decorativas de 47. Tenho esse catdlogo e depois tenho os catdlogos seguintes,
das exposicoes de 71 e 72 e depois dos anos 80, 90. E uma coisa que nao é muito
facil encontrar sdo os catdlogos mais comerciais e isso eu tenho procurado nos
tltimos tempos e tenho comprado, tenho virios catdlogos quer anteriores quer
depois contemporineos do Daciano da Longra, do mobilidrio.
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Sobre material de arquivo pessoal.

Isso tem a ver com coisas que surgem na sequéncia de um projeto. Eu tenho
uma cole¢ao de cartazes que vai crescendo mas ¢ dificil colecionar cartazes, de-
pois também ¢ dificil conservar cartazes. Grande parte do material estd no meu
escritério aqui mesmo ao lado de casa. E af que tenho os livros mais antigos,
a parte de hemeroteca, os jornais, muitas revistas, e ¢ aqui que tenho também
os cartazes. Tenho muitos cartazes que o Jodo Machado me deu porque tenho
trabalhado com ele, para fazer a exposi¢ao, depois fiz o livro, tenho essa proxi-
midade, tenho essa relacio de amizade. Com o José Brandao, também. Af sio
coisas que estdo fora do mercado e por isso... Mas também tenho coisas fora do
mercado que nio foram oferecidas, foram compradas, e af tem a ver com fazer
algum tipo de investigacdo, perceber onde podem estar alguns espdlios, seguir
alguns contactos.

Sobre a constru¢do de arquivo, o trabalho dentro da cole¢do e a pro-
cura de espdlios.

Eu tenho a preocupagio de fazer alguma coisa com os materiais, ou seja,
trabalhd-los ou estudé-los, divulgd-los, portanto quando estou a trabalhar num
projeto ligado a uma parte do arquivo, compro mais. Foi o que aconteceu por
exemplo com a exposicio Almanaque, a exposicao das revistas. Eu sentia que j4
tinha um conjunto interessante de revistas para fazer uma exposi¢ao, mas com-
prei muita coisa, também para nalguns casos ter uma revista em melhor estado,
para expor. Depois da Almanaqgue fui continuando a comprar e tenho muita
coisa.

Eu gosto de colecionar basicamente para ter arquivo, ou seja, para ter os do-
cumentos e produzir algum conhecimento sobre eles. Aquilo que a colegio me
permite é tempo. E nio estar condicionado por horérios, por qualquer tipo de
restri¢des para mexer nos artefactos. E eu quero esse tempo porque gosto das coi-
sas, tenho uma paixio por as conhecer, por me demorar e perceber determinados
detalhes, mas gosto depois de conseguir construir um conhecimento associado
as coisas, fago-o gerindo o tempo possivel, e depois gosto que esse conhecimento
seja partilhado. E portanto, uma publicagio impressa ou uma exposicio, pressu-
poe sempre um tempo relativamente longo para reunir as pecas e para as conhe-
cer, mas depois mesmo que os prazos sejam relativamente apertados, mesmo que
eu tenha de fazer uma exposi¢io em trés meses, esse tempo permite-me sempre
investir, e comprar mais, e contactar pessoas, € depois as vezes ai surgem as tais
ofertas, mas o tempo é mesmo muito importante, por exemplo, eu jd dei este
exemplo algumas vezes, mas é um exemplo entre vdrios: isto ¢ uma cole¢io mui-
to popular e até com uma tiragem brutal do inicio do século, a Biblioteca Horas
Rominticas, livros de bolso com alguma qualidade, com uma encadernagao com
capa rigida cartonada e isto ¢ da Editorial Nacional Editora, que depois se torna
a Editora, que antes era a Corrazi. H4 aqui umas associagoes, eu tenho dedicado
algum tempo, embora nunca tenha escrito muito sobre isso, sobre a histéria
das editoras, em muitos casos as editoras faziam também a produgio grifica, e
era muito frequente duas editoras fundirem-se, uma comprar a outra, mudar o
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nome, e portanto elas acabam por ter vidas por vezes relativamente curtas. Mas
esta ¢ uma importante, que tinha distribuicao em Portugal e no Brasil e chega
a ter tiragens incriveis. Eu fui comegando a prestar atengdo a quem assinava as
gravuras, que tanto podia ser o gravador como o impressor. Por exemplo quando
comecei a colecionar estes livros nio fazia ideia quem era este 2 Mar GR ou GS,
GR ¢ fécil perceber que é gravura, mas o 22 Mar se nio tivesse os livros se calhar
nao tinha prestado atencdo, ndo tinha visto as vérias formas, porque existiam
variantes de ele assinar, e depois ficar a conhecer melhor a pessoa, ¢ o José Pires
Marinho, que é um gravador muito importante da viragem do século XIX para o
século XX. Talvez seja ele em Lisboa e o0 Marques de Abreu no Porto os maiores.
E depois a partir daqui também chego aos espélios. Eu por acaso nao consegui
ainda chegar a nenhum herdeiro, nio sei onde pode estar o espélio do José Pires
Marinho. Do Marques de Abreu, sim, do Marques de Abreu conhego a Concei-
¢ao Marques de Abreu. Ela sé quer vender. Penso que o Antero também jd lhe
fez uma proposta. Ela s6 quer vender a colegao, ela tem muitas, muitas, muitas
gravuras e matrizes, ¢ depois das publicagoes do Marques de Abreu tem as ma-
quetes. Ela queria vender a uma institui¢ao publica e nao a um privado. Mas
pronto, depois também ¢é um trabalho meio forense que eu gosto de fazer que é
pegar numa pista e ir & procura de informacio, as vezes ¢ mais rdpido, outras ve-
zes demora muito tempo, mas as descobertas sao interessantes. H4 um trabalho
também que eu tenho feito jd relativamente exaustivo, cobrindo pelo menos as
primeiras sete décadas do século XX que ¢ a identificagao das assinaturas. Por-
que era um trabalho que is vezes ndo era ficil. As vezes quando estava a mexer
muito em determinados materiais via a assinatura e jd conseguia identificar o
autor, mas depois passados trés meses quando deixava de estar tao ligado aquilo
esquecia-me e jd n2o me lembrava se era um nome ou era outro... Entao comecei
a digitalizd-las e a identificar. Tenho identificado. H4 assim vdrias coisas que eu
tenho mais ou menos feitas e que jd estive até para publicar. Por exemplo, nos
Designers Portugueses, estava para incluir uma dupla pdgina de uma espécie de
drvore genealdgica, em que se estabeleciam as ligagoes entre o designer biografa-
do e outros, de quem ¢ que tinha sido aluno, com quem ¢ que tinha trabalhado
em atelier e por quem ¢é que podia ter sido influenciado, quem ¢é que por sua vez
influenciara, para permitir numa leitura muito rdpida nds situarmos o designer
e para percebermos referéncias que as vezes nio sio até nada Gbvias, mas que
sao interessantes. E tenho procurado pensar variagoes em termos de produgio
de algum tipo de informacio e do tratamento de informacio ligados a Histdria
do Design em Portugal. Nao sei bem o que é que vou publicar ainda este ano e
no préximo ano, também hd vérias possibilidades, mas sei que vou continuar a
publicar com frequéncia nesta drea.

Sobre a importancia do registo do conhecimento oral.

Eu acho que era o Walter Benjamin que, referindo-se a Histéria, dizia que ela
era como a Bela Adormecida que acordava pelo principe que lhe desse um beijo
e a despertasse. E os documentos que pertencem a um arquivo sio silenciosos
até que nés consigamos que eles dialoguem connosco, ou seja, a informacio estd
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14 ¢ ela é enuncidvel, depois implica que nés tenhamos capacidade para a extrair.
Paralelamente, hd informagao como nio foi publicada, nao estd documentada
e pode ser muito dificil reconstituir, ou seja, estd apenas na memdria dos prota-
gonistas, implica que o acesso a ela seja feito através da oralidade. E ¢ mesmo,
mesmo, mesmo fundamental. Se nés recuarmos ao século XIX, af sim, perdemos
esses interlocutores, ainda que sejam descendentes. Ainda que por exemplo, eu
estava a falar da Concei¢ao Marques de Abreu, a neta do Marques de Abreu. Ela
é neta mas o pai trabalhou de muito perto com o Marques de Abreu e portanto
ela tem ainda memdrias, mesmo que indirectas, e tem um conhecimento que
lhe foi transmitido pelo pai, ou seja, consegue ainda falar. Preserva ainda co-
nhecimento que nio estd publicado. Jd depois de ter saido o livro da Imprensa
Nacional sobre o Fred Kradolfer o Jorge Silva encontrou um senhor muito mais
novo do que o Fred Kradolfer que tinha ainda trabalhado com o Fred Kradolfer
no atelier, tinha imensa informagao que também nao estd publicada. Ai, no
caso do Fred Kradolfer, estamos j4 perante um designer do século XX e nao as
pessoas, nio os proprios, ou pessoas da geragao do préprios, mas pessoas de uma
geragio seguinte. E no caso da segunda metade do século XX, os designers estao
quase todos vivos. Vao morrendo, obviamente. Morreu o Carlos Rocha, morreu
o Robin Fior, mas eu acho que esse trabalho ¢ fundamental. Esse trabalho de
conseguir fixar conhecimento, informagio que estd na meméria dos préprios,
sendo ele perde-se e ¢ impossivel recuperar.

Sobre o futuro da colecao.

H4 uma hesita¢io na resposta porque hd também uma consciéncia que hd
focos de interesse que hoje se calhar nao sio muito claros mas daqui a trés ou
seis meses vao surgir. Por outro lado, dentro daquilo que eu jd colecciono, hd
muito espago para a colegdo crescer, portanto... gostava que ela crescesse. Hd
um interesse que nunca resultou num investimento tio, tao forte, ligado a ti-
pografia, pode ser um campo de crescimento... Mas por exemplo, as revistas. As
revistas, se eu tivesse outra possibilidade de compra, se estivesse disponibilidade
para gastar sempre muito mais dinheiro, tinha muito mais revistas. Eu s6 tenho
dois nimeros da Contemporanea, por exemplo, e hd um alfarrabista até aqui no
Porto que tem a Contemporanea completa. Portanto hd dreas, hd focos de inte-
resse nos quais eu sei que vou continuar a investir mais. Depois passa também
muito por aquilo que eu véd publicando. Eu estou a trabalhar agora numa publi-
cagao sobre Histéria do Design Grifico em Portugal que eu quero que seja uma
publica¢do rigorosa, consistente, mas assumidamente sintética. Eu estou-lhe a
pensar chamar uma Histdria Concisa, citando directamente o Richard Hollis. E
a medida que tenho reescrito os textos tenho recuado mais no tempo. Primeiro
estava a comegar no século XVIII na criagao da Imprensa Régia, que depois vai
ser a Imprensa Nacional Casa da Moeda, e depois fui recuando no tempo e agora
estou a comegar essa Historia na passagem do século XIV para o século XV e
isso estd-me a despertar um interesse pela gravura antiga, estd-me a despertar o
interesse pelo livro antigo, que sdo coisas que eu nunca comprei tanto, porque
sempre me concentrei mais no século XX. Também sio objetos que implicam
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mais tempo de procura, mais ponderagio na aquisi¢io, sio também investimen-
tos maiores em termos de custo, ndo sei. Se daqui a dez anos tivesse uma cole¢io
interessante de incundbulos antigos, gostava.

Sobre o futuro publico da colec¢do.

Passa por tornd-la publica, sim, mas nao hd um plano propriamente, ainda.
H4 uma ou outra possibilidade, inclusivamente nao sei... H4 uma ou outra pos-
sibilidade. Mas sim, sim. E sempre um interesse em que os objetos sejam traba-
lhados e que exista uma produgio de conhecimento que é suportada por eles.
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Nuno Coelho

Sobre o inicio da colegdo.

Comegou com uma exposicao Low Budget: Objetos do Quotidiano que eu fui
ver do Matthias Dietz e Mats Theselius em 1997. A seguir a exposi¢ao havia
aquela loja [do museu], e entdo ai comecei a comprar embalagens, assim mes-
mo, ah, ok, vou fazer uma colecio das embalagens antigas portuguesas. Nao s6
portuguesas, porque também depois quando eu comecei a viajar comecei a estar
atento ao design que havia em outros paises. Eu andava também fascinado com
um livro que nio sabia nessa altura, porque nio conhecia assim tdao bem, mas
tinham sido o Matthias Dietz e Mats Theselius a fazer, que também ¢é um livro
sobre o design da antiga Reptblica Democritica Alema. Ou seja, a Alemanha
de Leste. Essa colecdo toda estd depositada num museu que nao é um museu de
design, mas ¢ um museu em Leipzig. Entao, depois, quando fui a Berlim, acho
que até foi da primeira vez que fui a Berlin, contactei o Matthias Dietz e ele foi
super acessivel, teve uma hora comigo s6 a conversar, eu perguntei até sobre
essa colecao da antiga Reptblica de Leste e ele disse-me que nao estava visitdvel,
que estava ld depositada no museu. Eles os dois, mal o muro caiu, foram para a
Republica de Leste e compraram tudo o que podiam [antes que o mercado livre
inundasse as lojas e estes produtos deixassem de ser vendidos]. Quando fui a
Berlim pela primeira vez também comprei alguns produtos que eu jéd conhecia
do livro. De repente aqueles objetos tornam-se conhecidos, de repente, olba a
embalagem da farinha! A partir dai comecei a estar mais atento a esse tipo de coi-
sas. Quando fui a Berlim j4 tinha comegado a fazer a tese, pelo menos a tese de
mestrado, que nunca cheguei a concluir, mas j4 estava em investigagio de cam-
po. Uma coisa que o Matthias Dietz diz ¢ que, na apresentagao da exposi¢ao em
Lisboa o conceito da exposicao foi subvertido porque os curadores da exposicao
em Lisboa decidem convidar artistas de renome em Portugal para também esco-
lherem um objeto que fizesse parte da exposi¢ao. O Matthias Dietz dizia que o
cardcter da exposicdo foi assim completamente subvertido porque supostamente
tudo na exposicio devia ser anénimo. Trazer personalidades para escolherem um
objeto, ¢ de repente focar a pessoa e nao tanto o objeto.

Entao comecei a fazer a colecio em 1997 e em 1999 sou ainda estudante de
licenciatura nas Belas-Artes. Tivemos de fazer um trabalho teérico sobre um
tema qualquer, e eu decido que o tema do meu trabalho eram embalagens an-
tigas. Faco o que ¢ o meu primeiro texto sobre este tema, ou seja, pela primeira
vez teorizo o meu interesse sobre ele. Depois, em 2003, o Maus Habitos, que
tinha aberto em 2000 ou 2001, tinha uma grande programacio de arte con-
temporanea, na altura era mais galeria do que par, e pela primeira vez o Daniel
Pires, o diretor do Maus Hébitos, decide fazer uma exposi¢io dedicada a pessoas
que nao sejam artistas pldsticos, ou seja designers, fotdgrafos, arquitetos, etc. Ele
convida-me para ter uma sala s6 para mim e eu em vez de apresentar o meu tra-
balho de design grafico, que nio achava isso interessante, quis mostrar uma coisa
ligada ao design mas que nio fosse trabalho pessoal, apesar de acabar por ser
trabalho pessoal porque era a minha colecio privada. Decido apresentar aquela
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cole¢io, com uma folha de sala com o texto que tinha escrito para a tal cadeira
tedrica a acompanhar a exposigao.

Sobre o ponto de viragem da colecdo para a Confianca.

Ao fazer a colegao tive contacto com a Confianga, ou seja, conheci a Con-
fianga e outras fibricas, e foi a exposi¢do que teve um grande impacto, eu nio
sabia porque fiz aquilo s6 para apresentar a minha colegao, mas de repente aqui-
lo sai no jornal, sai na televisao, as pessoas reagem muito bem, vém todas falar
comigo, foi uma coisa que eu nao estava nada a espera, € houve um amigo meu
naquele momento que me disse, Ah, olha que aqui a Confianca, eu tenho uma
pessoa ld que conbego, se quiseres ponho-te em contacto com ela. Entao ele pés-me
em contacto com uma pessoa que era engenheira quimica na Confianca. Eu
nao queira chegar 14, bater & porta e ser rejeitado, ndo, entdo combinei com ela
por telefone, ndo a conhecia, bati a porta, disse que queria falar com ela e entao
expliquei que gostava de estudar as embalagens da Confianga, se me podia enca-
minhar, com quem devia falar, e ela apresentou-me a administradora da altura.
Expliquei o que queria e a partir daf tive a porta aberta. E passado pouco tempo
estava sozinho nos armazéns com estes rétulos todos. Eles iam deitar isto tudo
fora. Entdo ai o meu trabalho de campo foi tentar recolher todos os rétulos dife-
rentes. Aquilo era um armazém gigantesco, nao podia trazer tudo. Eles estavam
em processo de transferéncia. No ano anterior tinham vendido o edificio para
garantir viabilidade econémica, durante trés anos estiveram a passar a producio
para uma fdbrica nos arredores e estavam a guardar apenas os cunhos de bronze.
O cunho ¢ o que d4 forma ao sabonete, ¢ estes eram de bronze. Também esta-
vam a guardar os frascos de vidro dos perfumes. O papel, os rétulos... Iam deitar
tudo fora. Entio eu estive, durante muito tempo, a tentar identificar todos os
que eram diferentes. Depois nos tltimos dias, ou seja, isto foi num periodo de
quatro meses em que eu ia 4 um dia por semana, tentava recolher, ¢ no dltimo
dia estive a carregar malas de rétulos para nao serem deitados fora. Tentei iden-
tificar todos os rétulos diferentes, trouxe para ai dez de cada, nao tinha espaco
para mais. Fiquei com 960 rétulos diferentes, portanto imagina o volume de
papel que tenho em casa.

Sio seis caixas deste tamanho [ilustra com os bragos]. E um volume assim
grande, bem acondicionado. Nio é assim tanto. Mas depois tenho nio sei quan-
tas caixas com o produto mesmo, por exemplo: isto [que vemos na exposi¢io na
Casa dos Crivos] sdo rétulos que sao espalmados, mas depois tenho cerca de 300
produtos diferentes embalados, com o produto 14 dentro. Tém mais volume, sio
sabonetes, perfumes, sticks para a barba... E isto ¢ s6 sobre a Confian¢a porque
depois tenho toda a minha cole¢do [de outras embalagens].

Sobre o crescimento da colegao.

Ultimamente nio tenho andado tao ativo, até porque jd ¢ muito mais difi-
cil encontrar produtos do que antes. Na altura entravas numa drogaria e tinha
quase sempre uma estante mais escondida com montes de produtos. Agora ji
nao, agora ja nao hd tanto. Eu préprio também nao tenho dedicado tanto tempo
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a ir & procura, apesar de jd ndo ser tao ficil encontrar produtos antigos. Agora
cresce pontualmente. Nunca deixo de ir a uma Feira da Ladra e compro mais
uma coisa, mas pronto, houve uma altura em que eu era mais atento. Com o
doutoramento de repente eu fiquei muito focado na Confianga. De tal maneira
que eu estava, e ainda estou porque agora estou a preparar o livro e uma segunda
exposi¢io, que as minhas palavras-chave no google sio s6 Confianga, fibrica
Confianca...! E este livro, por exemplo, é persisténcia. Eu disse logo, eu hei-de
encontrar este livro, e muitas vezes é por puro acidente. Vou-te dar um exemplo,
naquelas fotografias 14 do fundo estdo a celebrar-se os 75 anos da Confianga e
eles estio a oferecer uma medalha deste tamanho [ilustra com uma mio] com
o simbolo da Confian¢a, que é uma mulher que representa a industria, deram
uma medalha de bronze a todos os operdrios que tinham mais de 25 anos na
casa. Uma vez entrei num antiqudrio em Lisboa, a pensar vou ver o que eles tém
aqui, e vejo uma montra com sabonetes, encontro 14 uns da Confian¢a, muito
antigos mesmo, do inicio do século, uns que eu préprio nunca tinha visto, co-
nhecia o rétulo mas nunca tinha visto com produto, comprei-os logo e comecei
a vaguear pelo antiqudrio, imensa tralha em todo o lado, vejo assim umas me-
dalhas muito pequenas, ndo sei porque ¢ que fixei nas medalhas, mas l4 estava a
medalha comemorativa dos 75 anos. As vezes ¢ assim. Como estou muito focado
na Confianga, qualquer coisa chama a atencio e vais atrds. Obviamente que
quando andava mais disperso, tudo o que podia ser colegao ia-se fazendo, agora
estando mais focado na Confianca fico muito... Pagar imenso por um objeto,
antes era incapaz, mas sei que isto é importante e numa investigacio é preciso
investir dinheiro.

Sobre a especificagdo na Confianca e o facto de a colecdo crescer em
memoéria e ndo sé em objetos fisicos.

Agora sio cada vez coisas mais especificas, sdo mas dificeis de encontrar! De-
pois hd outra coisa, que é: se hd uma hipé6tese de reconstituir a histéria desta f4-
brica, entdo eu nio vou deixar escapar a hipétese de ter um objeto que... Repara,
eu tenho 9500 rétulos em casa que nao me custaram nada, nao é? Nunca investi
muito dinheiro nos rétulos, que acaba por ser o centro da minha colegao sobre
a Conﬁanga, mas depois comecei a investir em certas coisas que antes via como
complementares mas que depois passei a ver como chave, porque sdo todas essas
pegas que sustentam o resto. Eu cheguei 4 Confianca por causa dos rétulos, da
imagem grafica, mas de repente nao podes falar dos rétulos sem conhecer a his-
toria da fabrica, entio fui tentar reconstruir tudo a volta.

Sobre a criagdo de um museu da Confianca.

H4 umas ideias. A Cimara de Braga comprou o edificio e quer fazer ali um
edificio com vdrias valéncias, incluindo um espélio museolégico sobre a memé-
ria da fdbrica ou das fébricas de Braga, porque o edificio da Confianca ¢é o Gnico
que existe. E depois... E assim, se nio sou eu a comprar vou dizer 4 fibrica para
comprar, esperar e deixar que desapareca? Entao é de impulso, tenho de comprar
para assegurar que pelo menos aquela peca estd segura. Eu sei que hd pessoas e

229



Privado/Publico

colecionadores que ndo sio assim, mas eu pessoalmente neste momento como
estou a tentar fazer esse espSlio museoldgico da Confianga, também nao me
importo de investir sabendo que hd um futuro para isto, que nio vai ficar apenas
arrumado num canto.

Sobre a disposicdo e preservacao da cole¢do para o futuro.

A minha colegio de produtos antigos sem ser da Confian¢a também estd em
caixas, nao é2 Em minha casa. E tenho alguns em exposi¢ao num mostrudrio em
casa. H4 sempre um primeiro momento em que as pessoas entram em minha
casa e ficam ali hipnotizadas a ver aquilo!

Agora estava a deixar passar um bocadinho esta fase porque eu préprio estou
a comegar a pensar que mecanismos ¢ que posso usar para isto ser bem preserva-
do. Porque, por exemplo, uma vez numa caixa uma lata abriu e estragou todas
as embalagens que estavam dentro daquela caixa. As condi¢oes nao sio ideais,
porque nio tenho espago, nio tenho meios, etc. Portanto estou a tentar encon-
trar, a desenhar um mecanismo, tal como o alemio e o sueco fizeram ao cederem
a sua colegao a um depésito numa instituicao, essa institui¢ao passa a garantir
a preservagao, a conservagao e faz exposi¢oes com os objetos. Um bocadinho se
calhar um pouco como o que estd a acontecer agora com a Casa do Design em
Matosinhos, eles querem ter depésitos de colecoes privadas, recuperar, estudar,
digitalizar, depois fazer exposicoes, mas a cole¢io nunca deixa de ser do proprie-
tario. Neste momento a minha cole¢io estd 14 fechada em casa, em caixotes. Era
importante que essa colegio também pudesse ser mostrada ou que pudesse ser
estudada. Porque hd pessoas que podem querer estudar. Quer dizer, podem-me
contactar, mas eu nao tenho aquilo sistematizado, nao tenho tempo.
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Pedro Carvalho de Almeida

Sobre o inicio da colegdo.

Eu comeco a ter um interesse particular pelas Sanjo por uma questdo emo-
cional, quando era middo, af por volta dos 10 anos, quando sou confrontado
com a primeira embalagem, as primeiras sapatilhas. Foi a questao das cores, das
texturas, dos materiais, do cheiro, dos préprios grafismos... E tenho hoje uma
caixa com umas sapatilhas idénticas aquelas que me bateram forte quando eu era
mitdo. Consegui até dois pares numa sapataria aqui no Infante que ji nao exis-
te. Eu diria que em termos de colegio a Sanjo acaba por ser o ponto de partida,
tem esta componente emocional por um lado, que vem da infancia, e por outro
tem esta preocupagao da relagio entre aquilo que é o design e a prépria industria
portuguesa e aquilo que é também a relagdo entre a inddstria portuguesa e o seu
contexto.

A minha colegio tem quatro partes, a Sanjo, a Cortebel, marcas portuguesas
de sapatilhas dos anos 70, 80, 90 e depois o nicleo de marcas portuguesas do
periodo do Estado Novo reconstituidos graficamente pelos alunos.

Sobre o aprofundamento do tema das Sanjo e o inicio da sua investi-
gacao.

Retomo esse tema bastante mais tarde, depois das marcas portuguesas su-
cumbirem a internacionalizagdo e a importagio das grandes marcas estrangeiras,
ou seja, ao nivel das sapatilhas 4 entrada das adidas, das puma, das nike, que
se dd no inicio, meados dos anos 80, por isso acompanho todo este processo
de transformagio do mercado quando deixam de existir as marcas portuguesas
e comegam-se a ver as estrangeiras que trazem outras propostas, coisas muito
mais evoluidas que nés em Portugal nio tinhamos. A Sanjo era aquele mode-
lo, digamos, muito monolitico, era praticamente apenas um modelo em dois
ou trés cores e pouco mais. Comeco a trabalhar mesmo a sério na questao das
Sanjo quando no meu mestrado em 2002/2003 e comego a revisitar as minhas
memorias antigas ¢ a questionar-me do que é que seria da Sanjo e em que estado
¢ que ela estaria. O que eu vou encontrar nessa altura ¢ uma marca ja muito
desvirtuada com outro tipo de referéncias e de modelos, desenhos copiados de
outras marcas, incluindo até o préprio registo gréfico da marca inscrito nas sa-
patilhas, que antes era um circulo na zona dos tornozelos, passa a deixar de ser
apenas isso e passa a ter semelhancas com puma, com nike, com converse, como
se a propria marca quisesse dizer, nés fazemos tio bem como os outros. Houve
esse desvirtuar das caracteristicas que faziam da sanjo uma marca muito prépria
e tnica e diferente daquilo que existia. Comego-me a aperceber deste fenémeno
da perda de alguns elementos identitdrios em favor da adopgio de elementos
mais genéricos, mais globais, transversais a todo um conjunto de marcas.

Sobre a investigacao e o crescimento da colecdo a ela associada.

Estudei profundamente a Sanjo numa perspectiva de recolha das préprias
sapatilhas, isto na primeira década de 2000. A minha expectativa de encontrar
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sapatilhas era pouco animadora, tinha convic¢io que, tendo descoberto que a
fabrica tinha fechado em 1995 ou 1996, iria ser muito dificil encontrar o que
quer que fosse, mas, em trabalho de campo e correndo o pais quase de [és-a-Iés,
fui encontrando sobretudo em lojas antigas um conjunto de stocks que fui com-
prando e que fui juntando.

Sobre o significado da recolha para a historiografia da Sanjo.

Neste momento tenho mais de 300 e tal pares de sapatilhas Sanjo originais,
das diferentes épocas, que em conjunto nos ajudam a perceber os momentos de
transformagdo da marca, as fases por que passou. Essas fases podem ser vistas
através das caracteristicas do produto mas também estdo relacionadas muito di-
rectamente com os tipos de gestdo que a empresa teve ¢ a forma como lidou com
o design, bem como a influéncia que o contexto histérico teve no modo como
esta empresa se relaciona com o design. Nota-se perfeitamente que nos modelos
dos anos 80, sobretudo, hd uma grande dificuldade da marca conseguir uma
consisténcia e coeréncia ao nivel do uso da marca. Tenho modelos desta época,
do final dos anos 80, inicio dos anos 90, em que 0 mesmo modelo tem repre-
sentagdes da marca muito diferentes, apresentando quatro ou cinco logotipos
diferentes. Um na pala, um de lado, outro na sola, outro na palmilha. Dé4-nos
muita informacio acerca da forma como a marca estava a sentir dificuldades em
gerir a sua identidade, mas a marca ¢é gerida pelas pessoas que estdo a frente dela
e isso revela a dificuldade dessas pessoas, seja por razdes econdmicas, por terem
etiquetas em stock e em vez de mandarem fazer novas usam as antigas, e o mes-
mo se passa com as embalagens. Cada época tem a sua abordagem prépria e isso
¢ muito interessante ver e s6 é possivel ser visto através da colegao.

Sobre o complemento da cole¢do do produto com cole¢do de contexto.

Como nao existia nenhuma investigagio anterior nem existia nada escrito
sobre a marca, o produto talvez nio fosse suficiente para se conseguir perceber
tudo acerca daquela marca. Por isso para além da cole¢ao das sapatilhas e dado
que a informagao da investigacio, foi importante ter-se recorrido a noticias em
jornais, por exemplo, que estavam em bibliotecas, ou em publicacoes que en-
tretanto fui descobrindo por intermédio dessas bibliotecas ou em arquivos, pu-
blicidades, fotografias de contexto, e a partir dai também se perceber o impacto
que a marca teve a nivel social. Por exemplo, em fotografias de publicacoes, seja
jornais seja revistas de desporto dos anos 50, 60 e 70, consegue-se perceber que
as sapatilhas Sanjo faziam parte ou eram usadas por grande parte das equipas.
O Futebol Club do Porto usava Sanjo no futebol, no basquete e no andebol, o
Benfica a mesma coisa, o Sporting, a Académica de Coimbra, todos esses gran-
des clubes usavam as sapatilhas. Por exemplo as publicidades sao muito poucas,
0 que nos permite concluir que a marca nao precisava de comunicar muito por-
que a produgio estava vendida quase logo a partida, o que tem que ver muito
com as condi¢des do contexto de Portugal porque com a protecgao a industria
portuguesa e as limita¢oes & importacio sé havia Sanjo, funcionava quase como
um monopolio, para se criar uma fébrica nova era preciso uma autorizagio do
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governo do Estado Novo, do regime, e havia muita limita¢do a isso. A Sanjo
como foi fundada um pouco antes do Estado Novo, acabou por adquirir esse
monopdlio e nio tinha concorréncia, por isso também nio tinha grande ne-
cessidade de comunicar a nio ser que fosse quase por uma forma de cortesia,
porque, para além desta recolha de materiais de contexto, senti necessidade de
entrevistar pessoas para completar a investigagdo, pessoas que estiveram ligadas
a administra¢do ou a producdo ou que estiveram ligadas & comercializacio das
sapatilhas, um dado que me deram foi que a produgio da Sanjo estava vendida
com 3 anos de antecedéncia. Nao havia necessidade de fazer publicidade como
hoje se faz. Todo esse processo da Sanjo levou-me a desenvolver uma abordagem
metodolbgica para a reconstitui¢ao de marcas através desta ideia da arqueologia
do design ou arqueologia de marcas.

Sobre o tipo de materiais que existem na colecao.

O meu arquivo da Sanjo é composto pelos produtos, as embalagens, as eti-
quetas, pelas entrevistas a funciondrios, a administradores, a pessoas que traba-
lharam na empresa, pessoas que as venderam, distribuidores, lojas, é composto
ainda por imagens da imprensa, de publicacoes periédicas, de publicagoes locais
de Sao Joao da Madeira (de onde as Sanjo sao origindrias), outros suportes como
calenddrios, nos anos 80 muitas das marcas portuguesas faziam comunicagio a
partir de calenddrios.

Sobre a extensdo da cole¢do a Cortebel.

Depois da Sanjo comecei a desenvolver um projeto que colocou a atengio
numa outra marca portuguesa também de sapatilhas, a Cortebel. Nao tem uma
histéria tao profunda nem tao rica mas ¢ igualmente interessante. Comega em
1965 e tem um pico de desenvolvimento por introduzir uma tecnologia nova
que € a injec¢do, que permite a sola ser injectada directamente na parte de cima
através de um PVC termomolddvel. o PVC derrete com o calor, adapta-se a
forma quando ¢ injectado e adquire a forma de uma sola portanto é uma peca
tnica. Enquanto que as sapatilhas Sanjo tinham um processo diferente que era
a vulcanizac¢io, que ndo era uma pega Gnica mas um conjunto de pecas que
eram quase coladas e depois iam a cozer. Era uma sola mais complexa, com mais
elementos, com mais fases, e a Cortebel introduzindo a injecgao faz com que o
processo seja mais rapido, muito mais barato, muito mais ficil, mas tem o contra
de ser um PVC que nio é borracha, nao tem a mesma aderéncia, para o desporto
nao ¢ tdo bom, sobretudo desportos de pavilhiao com piso de madeira, para os
quais a Sanjo era brutal. A Sanjo resultava muito bem por causa da aderéncia
da borracha. Em termos de a resposta aos requisitos do desporto a Cortebel nio
responde da mesma maneira mas permitiu produzir as botas para o exército que
foram usadas durante a Guerra Colonial e que estdo presentes também em mui-
tas fotografias da época. A bota militar da Cortebel acaba por assumir um papel
muito importante ¢ adquire também um valor de icone do calgado portugués,
por ser usada a Guerra Colonial e ter alguma relacio ao regime. Por outro lado,
o outro produto que eles tinham, o modelo convencional de sapatilha para uso
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corrente, para desporto e gindstica, nao obstante fosse em PVC, era mais barato
e estava mais acessivel a um grande nimero de pessoas, elas foram a Sanjo dos
pobres. Até porque hd ali um conjunto de elementos parecidos com a Sanjo que
nos dd a sensagio que era uma alternativa com um pre¢o muito mais baixo e
isso faz com que, por exemplo, enquanto nds vemos fotografias das Sanjo usadas
em contexto desportivo, nds vemos as Cortebel a serem usadas em contexto
popular, nas manifestagoes do PREC, ou durante o processo do SAAL, hd uma
fotografia do arquitecto Alves Costa que ¢é absolutamente genial e que é revela-
dora disso mesmo, portanto é uma fotografia tirada num bairro social, e seis ou
sete individuos ostentando cartazes de manifestacio estao todos em Cortebel,
seja a bota militar seja a sapatilha. A Cortebel tem outra vantagem para mim
em relagdo a Sanjo que ¢ o facto de a fébrica ainda existir, ainda estd no activo
e ainda produz. Isso fez com que eu tivesse acesso aos processos, ao arquivo da
prépria empresa, que nio é bem um arquivo mas stocks de produto que estavam
14 perdidos, ou seja a recolha dos elementos da Cortebel foi feitas directamente
na fabrica. Foram encontrados também outro tipo de elementos como matérias
primas em stock hd mais de 30 anos, e isso levou também a possibilidade, além
da proposta de construgao do arquivo, se pudesse avangar também em produzir
utilizando os moldes que sdo parte do legado industrial da prépria empresa, a
partir das matérias primas que foram encontradas.

Sobre a faléncia da Sanjo e a separacdo do seu patriménio.

O que estd a acontecer na Sanjo ¢ que a empresa toda ela foi desmantelada
em 96 e vendida. Houveram leilées todos os fins-de-semana durante um ano e
foi tudo vendido desde documentos, mobilidrio, equipamentos, ferramentas,
mdquinas, matérias-primas, tudo isso, incluindo o nome. Houve alguém que
comprou o nome e ganhou o direito de produzir o que quer que seja debaixo
daquela designagao, onde quiser. Assim as Sanjo com esse nome passaram a ser
produzidas na China, uma espécie de réplicas, mas todo o conhecimento que foi
desenvolvido ao longo de décadas, sobretudo no apuro do desenvolvimento téc-
nico e tecnoldgico da produgio da borracha que era o grande segredo das Sanjo,
tudo isso perdeu-se. Consegui descobrir um documento que tem a férmula da
borracha original das Sanjo mas estd em posse da familia do engenheiro que a
desenvolveu e que nio quer divulgar.

Sobre a Sanjo no Museu da Chapelaria em Sao Jodo da Madeira.

Nio hd. A unica entidade que tem Sanjo é o Museu da Chapelaria em Sao
Jodo da Madeira, que foi edificado numa parte da fébrica original das Sanjo,
a Empresa Industrial de Chapelaria. A Empresa Industrial de Chapelaria era
uma fabrica muito grande de Sio Jodo da Madeira, que vem desde 1891, uma
empresa familiar, uma das mais importantes do pais e da Peninsula Ibérica no
século XX, havia um departamento que se dedicava a produgio de borracha e foi
af que comegaram a ser desenvolvidos os primeiros testes de cal¢ado e foi af que
depois foi feita e desenvolvida a marca, e depois da empresa ter falido e ter sido
vendida, a maior parte do edificio foi deitada abaixo, mas o corpo central foi
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aproveitado e reedificado, e nele construido um museu dedicado 4 chapelaria.
Na altura quando eu estava a fazer o doutoramento propus a realizagio de uma
exposi¢iao [no Museu da Chapelaria], mas depois optei, até por razdes de confi-
dencialidade do préprio doutoramento, por indicagio dos meus orientadores e
até pelo processo e pela forma como o préprio museu lidou com esta questio,
eu decidi, decidimos, afastar-nos e optarmos por nio fazer a exposi¢ao ld. De
qualquer forma o museu de chapelaria decidiu avancar com essa exposi¢io e im-
plementou algumas das ideias que tinhamos proposto como a recolha de sapati-
lhas que pudessem ser doadas por utilizadores ou pessoas que ainda as pudessem
ter. Assim apareceu um conjunto de pessoas que forneceram as sapatilhas para
essa exposicdo e julgo que uma parte dessas sapatilhas doadas hoje estario na
posse do Museu da Chapelaria, que entretanto avangou também, junto com a
Camara, no desenvolvimento do Museu do Calcado Portugués, que tinha j4 um
ponto inicial de desenvolvimento no Centro de Formagao para a Inddstria do
Calcado. No 4mbito do curso havia uma pequena colegao de sapatilhas, um pe-
queno espdlio. Eu julgo que esse espélio terd transitado para aquilo que poderd
ser o0 Museu do Calgado, que eu ainda nio visitei, por isso nio sei exactamente o
que haverd 14 de Sanjo, mas a parte dessa entidade, eu nio tenho conhecimento
de haver alguém no mundo que tenha uma colegdo e suspeito e tenho quase a
certeza que nem o préprio museu terd uma cole¢io tao vasta e tao rica como
aquela que eu tenho.

Sobre um seqgundo desdobramento da coleg¢do.

Entretanto abri o leque, mais recentemente, a outras marcas portuguesas de
sapatilha, sobretudo dos anos 70, 80 e 90, ou seja, do final, das tltimas décadas
do século XX. Porque coincide com o fim do regime, o 25 de Abril, coincide
também com a abertura de fronteiras & importagao, coincide também com o fim
da legislagio que impunha a obrigatoriedade de pedir ao governo autorizagio
para dar inicio ao desenvolvimento e produgio de novas marcas. Significa que
outros industriais comegaram a investir em sapatilhas, mas é também um perio-
do muito conturbado em termos do design porque quatro décadas de regime
conduziram a uma forma muito rigida de pensar a produ¢io, uma forma muito
monolitica, de muito pouca diversidade, muito agarrada as mesmas tecnologias,
e com a entrada das novas propostas das marcas internacionais, com a entrada
das novas tecnologias de producio, com o aparecimento de novos computado-
res...

[olha em frente e salta no banco]

Pareciam umas Sanjo ali! E que tenho esta tendéncia, de olhar para os pés
das pessoas.

Como estava a dizer, com a acessibilidade dos computadores e a pouca cul-
tura do design aparecem as coisas mais estranhas. Ao nivel da tipografia, das
fonts, ao nivel até do préprio tratamento grafico, sio coisas muito estranhas no
sentido de contrariarem quase todos os principios que nds aprendemos num
curso de design, sao um contraponto, sio a antitese de tudo isso, e decorrem de
uma cultura fraca em termos de um entendimento de design. O que faz com
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que esta profusio de marcas, ou até logdtipos muito complexos, com cores e
formas muito 6bvias, ou pouco elaboradas, ou muito complicadas, aparecessem,
e aquilo que eu considerava como algo muito desinteressante do ponto de vista
de design, comego a olhar hoje com outros olhos porque vejo que mesmo estas
incoeréncias so reveladoras do préprio contexto da época e nos dio muitas
pistas sobre aquilo que era a cultura do design na época, aquilo que era a cul-
tura da produgao industrial do calgado, e aquilo que hoje é possivel fazer-se.
Porque muito do que ali estd também acaba por, quer gostemos ou nao, ter
algumas particularidades que sdo préprias da época e que sao interessantes por
causa disso mesmo. Tem esse valor histdrico. Na altura havia uma espécie de
rejeicao daquilo que eram os produtos menos nobres, ou mais baratos, ou mais
populares, em favor daquilo que eram sapatilhas mais elitistas, mais caras, com
outros materiais, com outra qualidade, seja de design seja da prépria produgao.
Isto fez com que estas marcas portuguesas caissem no esquecimento e a maior
parte delas tivesse mesmo falido. Comecei entdo a procurar marcas representa-
tivas desta época e comecei a colecionar. Além das Sanjo e das Cortebel, hoje
tenho reunidos exemplos de marcas de sapatilhas com embalagens, os produtos
e alguns suportes de comunicagio como brindes, calenddrios, porta-chaves, esse
tipo de objetos. Tenho cerca de 30 marcas de sapatilhas dos anos 70 aos anos 90.

Sobre a arqueologia das marcas trazer para a investigacdo histérias
individuais.

Eu diria que as histérias podem ser o resultado imediato mais tangivel. Mas
para mim a grande questdo é o que ¢ que nés podemos fazer com essas histérias?
Para mim o fundamental ¢ nés olharmos retrospectivamente para o passado
e conseguirmos fazer algum sentido disso, aprendermos com o passado para
percebermos qual é o0 momento em que estamos hoje e a partir dai podermos
projetar o futuro. Havia alguém que dizia que o conhecimento nio é uma coisa
estranha que aparece do nada, o conhecimento constréi-se em cima de conhe-
cimento. Para mim o que ¢ essencial nos arquivos é perceber-se trajetérias de
desenvolvimento histdrico e perceber-se para onde é que elas estdo a apontar.
Para mim esta questdo das histdrias, que é muito interessante e que ¢ muito
importante, ¢ uma forma de nés também preservarmos um pouco daquilo que
¢ a cultura associada aos objetos, as dimensoes culturais ligadas aos objetos e, no
meu caso, as sapatilhas. As histérias sao também uma forma de nés percebermos
o que ¢ que hoje pode ser feito, em que direcgio nés podemos caminhar.

Sobre o cruzamento com outros trabalhos que se debrugam sobre
marcas portuguesas.

Comecei a trabalhar esta componente das marcas portuguesas quando esta-
va precisamente a desenvolver o meu mestrado por isso ambos se organizaram
desta forma: identificar, analisar e revalorizar. O meu caso da Sanjo despoletou
uma questao: que outras marcas portuguesas existem que também tém vindo a
ser esquecidas? Estamos a falar de uma altura em que a Catarina Portas ainda
nao tinha a loja, e estamos a falar de uma altura em que este tema das marcas
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portuguesas ainda nio estava langado, portanto estamos a falar de um exercicio
um bocadinho pioneiro nesta drea, um pouco a semelhanga do que aconteceu
também com o Undesign, a exposi¢do do Nuno Coelho, e depois a seguir a da
Viarco. Sao projetos que sio desenvolvidos na mesma altura: o Nuno Coelho
com a Viarco, eu com a Sanjo. Na altura a Catarina jd tinha interesse nestas
questoes, ela soube da minha exposi¢ao na Universidade de Aveiro resultante do
trabalho com os alunos.

Sobre um terceiro desdobramento da colecao.

Outra colegio que eu tenho ¢ a colegio de projetos que fui desenvolven-
do com os meus alunos da Universidade de Aveiro, sobretudo no ambito da
investigacdo em design na disciplina de Design Estratégico. A primeira parte
do exercicio era identificar marcas e produtos portugueses do século XX que
tivessem uma longevidade, o seja que tivessem uma histéria que atravessasse
grande parte do século XX, recolher esses objetos e trazé-los para a aula, depois
passava por avaliar o seu valor histérico e simbdlico, e analisar o seu potencial de
desenvolvimento, o que é que nés podiamos explorar em termos de tipografia,
ou do préprio imagindrio, ou em termos de processo, de materiais, etc. A segun-
da parte era exatamente propor desenvolvimentos que pudessem beber nessas
influéncias e entdo apontar caminhos para o futuro dessas marcas. O exercicio
prético consistia em fixar os elementos desses objetos graficamente num suporte
bidimensional com o formato da azulejaria portuguesa,15x15cm, o que significa
que cada aluno, nio obstante os objetos que tivesse identificado, fossem garrafas,
ou bolachas, ou ldpis, ou livros, ou revistas, o que quer que fosse, todos os ob-
jetos iriam poder estar lado a lado de uma forma uniformizada, possibilitando
ali pequenas janelas de observacio, pequenos momentos dessas marcas. Este
trabalho foi desenvolvido entre 2004 e 2007 com as diferentes turmas que tive,
chegdmos a constituir um universo de mais de 200 marcas. Por isso tenho uma
colecio de postais produzidos pelos alunos com base na recolha desses objetos.
Os trabalhos também foram enviados como postais para a Austrdlia, onde esti-
veram expostos. Foram produzidas duas versdes, uma versio bidimensional, pla-
na, que ji mencionei, e uma versio tridimensional, ou seja 15x15x15cm, onde
havia a oportunidade dos alunos fazerem objetos com caracteristicas que podia
ser desdobréveis, podiam ser caixas, com outro grau de interac¢io, que estive-
ram em exposi¢ao na universidade de Aveiro. Os postais e esses tridimensionais
depois foram para os Estados Unidos e hoje estao na Intel. Os tridimensionais
estao na Intel. Na altura estava a trabalhar com uma amiga minha que estava
no Melbourne Institute of Techonology na Austrdlia e produzimos esta colabo-
ragdo, portanto eu depois fui l4 fazer um workshop onde produzimos postais
também com base em questoes identitdrias da Austrdlia e fizemos uma troca.
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Rita Mdurias e Paulo Barta

Sobre a disposi¢do dos letreiros no espaco limitado.

Nés tinhamos aqui um letreiro, que era o tal do coelho, e outros, amontoados
nos vidros, mas veio cd uma vez um senhor e ele 14 nos explicou o método antigo
que se usava quando nio havia grandes condiges, que ¢ o nosso caso. Pusemos
esta rédea, eles ficam atados com o fio e ndo hd maneira nenhum de se partiram.
Nés quando comegdmos aqui com o espago nunca imaginidmos que famos ter
tantos letreiros. Eu trabalhava aqui. Fui expulsa! Tinha esta parte toda organiza-
da para trabalhar, mas j4 nio d4, nio hd condicoes.

Sobre letreiros em particular enquanto andamos pelo espaco.

Este aqui era de uma charcutaria ali na Infante Santo, o senhor ofereceu-nos
o letreiro. Este de uma cafetaria/pastelaria também. Este ¢ da livraria do Didrio
de Noticias, também ¢é muito antigo, é dos anos 50, também ¢é emprestado, nao
¢ dado, a Leya comprou e deram-nos durante... Bem, até querermos. Ali o ponto
do i de Camila, é espectacular! Parece um clip, nio é? Este aqui, 0 Ae o G, é al-
tamente estilizado de uma maneira exagerada, devia ser para compensar o espaco
da fachada, mas também houve uma época nos anos 70 que se faziam mesmo
assim as letras, como no SG Ventil, ¢ uma época. E eu acho este espectacular.
Este aqui também nao ¢ nada legivel, ¢ dos anos 80, o i parece a cabega do E.T.

Depois hd estes lindissimos, este é feito por um arquitecto que é o Radl Tojal,
e este é muitissimo bonito, esta peca, é o mais bonito que nos temos.

Aqui esta letra é exactamente a mesma letra que o letreiro do A. Neto Raposo,
s6 que ¢ itdlico, e depois como estd feito noutra forma nao parece nada que tem
uma coisa a ver com a outra, mas é exactamente o mesmo.

Este é de uma empresa de reclames luminosos, ela fez muitas das letras que
estao aqui. A Contacto. E ¢é bonita esta letra, ¢ muito bonita, é uma letra es-
colar. Com tratamento escolar. Aquele é muito giro. Mas mais que bonito é o
para-raios. E mesmo bonito, parece a tocha da estdtua da liberdade. Aquele de
certeza que iam desmantelar todo. Aquele D estd ao contrério, devem ter feito
acidentalmente e depois deixaram ficar. E, este é muito giro, é dos anos 60 tam-
bém. Era de um Restaurante.

Sobre o estudo e o objetivo mais profundo da colecao.

Na empresa onde eu estava a trabalhar nds tinhamos projetos muito culturais
e muito bom gosto sempre na escolha da letra, uma importdncia enorme na
escolha da letra, na legibilidade, e eu acho que hd uns anos atrds se eu soubesse
que ia gostar de alguns letreiros que estdo aqui ia achar que estava senil. E agora
a coisa reverteu-se completamente. Nos c¢d em Portugal nao temos uma grande
tradigao de desenho de letra, acho eu, tenho a minha opiniao, e é tudo meio
tosco. Eu acho que é uma caracteristica nossa, portuguesa, esta parte tosca. E
quanto mais o letreiro é esquisito mais interesse nds temos.

Eu e o Paulo também fazemos estudo da ortografia da letra, do tipo, como
¢ que faziam, as pontes, as virgulas, os materiais, a chapa... No outro dia esteve
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cd um senhor que s6 de olhar para os letreiros e para as chapas e o acabamento,
sabia perfeitamente quem tinha sido a empresa que tinha feito os letreiros. Tam-
bém é muito importante esse conhecimento. Todos eles tém uma paixao enorme
a falar dos letreiros e do trabalho deles.

Sobre a expansdo para o Porto e os aspectos praticos do projeto.

J4 14 fomos e tem imensa coisa! Mas ndo temos estrutura para isso. O Paulo
trabalha a tempo inteiro na revista Time Out, eu também tenho os meus proje-
tos e ¢ muito complicado, mesmo em termos financeiros, porque nés pagamos
a desmontagem. Isto é tudo, tudo do nosso bolso. A nio ser as letras do Ritz
que uma empresa que nos cedeu a desmontagem, mas eram 40 metros, foram
alpinistas que desmontaram, era uma estrutura muitissimo complexa. Nés faze-
mos o registo sempre das desmontagens. Quer dizer, as vezes falha-nos a bateria,
ou como hd bocado achdvamos que estdvamos a gravar e nio estava, ou fico
muito entusiasmada a ver e ndo presto atengao. O éptimo ¢ inimigo do bom, se
estivermos a espera do tripé ou que nos emprestem isto ou aquilo nao fazemos
nada. E uma questio de praticidade, senio as coisas nio avancam, e aprendemos
muito com isso. No inicio pensavamos muito, e como é que vamos agora tirar o
letreiro, e como é que vai ser, era muito angustia, e depois as coisas comegaram
a corref.

Dois letreiros com processos opostos.

Por exemplo aqui também ¢ interessante, no A em Fabricantes, pela maneira
como eles construiram. A chapa é exactamente um tipo de letra de um catdlogo,
que havia as letras dos catdlogos da mecanorma, portanto, o néon foi feito a
partir do tipo de letra que eles desenharam a chapa. Este aqui foi ao contrério,
a letra que eles foram buscar ao catdlogo ¢ o néon e eles depois a partir do néon
e da letra é que eles fizeram a chapa. Portanto sio processos inversos, que tam-
bém sao interessantes na parte da construgao. Este é desenhado pelo Cristino
da Silva, o arquitecto, mas ndo ¢ o original. Acho que nio ¢ o original, acho
que isto j4 foi adaptado. Ainda nio consegui perceber. Porque os desenhos que
tenho encontrado sio diferentes, apesar de terem o mesmo tipo de letra, depois
¢ dificil porque temos de comparar o desenho técnico com a fotografia antiga
e depois aparece um elemento na fotografia que nio percebemos bem. E uma
questdo de investigacao.

Sobre a dificuldade de encontrar arquivo e documentacdo sobre os
letreiros.

E uma agulha num palheiro! As vezes estou dias a ver processos e N0 encontro
nada. E h4 letreiros nio tenho encontrado nem metade dos desenhos técnicos.
Das casas de reclames luminosos que fecharam eles deitaram tudo fora, é uma
coisa impressionante, nio guardaram nada, foi tudo para o lixo. As vezes hi
proprietdrios que tém os desenhos, outras vezes é a cimara, mas é preciso muita
paciéncia para procurar.
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Sobre dificuldades praticas em encontrar e consequir os letreiros.

Aquilo era do Algés Shopping Center, comprdmos, tivemos de comprar. Fo-
ram uns chineses que compraram o centro comercial. Tive de explicar o projeto
com eles aos gritos e com um berbequim 14 dentro, eles nio falavam portugués!
(ri-se) Fui 14 durante trés semanas consecutivas até eles perceberem. Eles nao
perceberam nada, mas pronto.

Depois ha alguns comerciantes que gostam muito dos letreiros, e ficam con-
tentes porque sabem que ndés vamos preservar. Mas hd outros que ficam com
uma mdgoa tdo grande que sé querem deitar fora, ndo querem saber, aquilo s6...
Tém muitas dividas, tém muitos problemas, nio querem nem falar connosco,
nao querem nada. Nem vender. Querem despachar. Querem destruir a memoria
totalmente, acontece. Ou as vezes também jd aconteceu, no outro dia famos
buscar um muito interessante, ¢ quem tinha o prédio era uma companhia de
seguros, nds ja tinhamos tudo combinado, quando chegdmos 14 0 administrador
lembrou-se que um arquitecto amigo dele tinha uma casa de decoragio, entao
desmantelaram aquilo tudo e deram ao arquitecto. Temos outras histérias assim
também. E uma pena porque ainda por cima se era mesmo industrial. Vai acabar
por ir para o lixo porque vai deixar de ser moda.

Aquele letreiro também demorei um ano até conseguir, fui l4 vérias vezes ter
com o senhor, depois ele vendeu também a um chinés, mas depois houve um
senhor de uma casa vintage que queria comprar o letreiro e ele acabou por nao
lhe vender o letreiro e deu-nos a néds, por causa de preservar a memoria grafica
e nao desmantelar.

Sobre o letreiro do Ritz.

Ele aqui tem uma imponéncia...! Agora estd escondido porque estd atrds de
alguns que foram para a exposigao. Os desenhos do Ritz nés conseguimos arran-
jar emprestado. Os desenhos da letra sdo a escala real, ou seja, eles para conseguir
fazer estas letras tém de ter mesas enormes e cada vez que fazem o vidro tém de
pousar o vidro em cima do desenho para ver se estd correcto. E vamos ter esses,
originais, com o carimbo de 59. Mas as letras estao ferrugentas, corroidas.

Sobre datar os letreiros.

As letras de vidro s3o as mais antigas, os néons... Mas também se consegue ver
alguns letreiros pelos materiais. Ir s6 pelo aspecto que a letra tem néo ¢ suficiente
para a data do letreiro. Porque podiam usar letras nos anos 80 que se usavam
nos anos 50, nao é?

Sobre o letreiro da Ourivesaria Sdo Jodo Lda.

Aquele ali também ¢ muito antigo, Ourivesaria Sdo Joao Lda, e o til parece
que estd a sair mas ndo, ¢ mesmo assim. E muito giro. E a senhora que nos deu
o letreiro disse que quando foi para aquele edificio que era da avé j4 14 estava,
por isso este deve ter cerca de 100 anos. Ela disse que ele ja 14 estava hd tempos.

Estes vidros... Também temos aqui uns vidros lindissimos que sou capaz de
conseguir mostrar. S3o uns vidros pintados, como este aqui. S20 muito bonitos,
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mas temos de tirar isto. Vir para cd arrumar. Este é o do boneco que estd 14 em
baixo, também tirimos a semana passada. Porque depois agora é assim,

Sobre os materiais e dificuldades.

Vidros é o mais dificil de encontrar, os proprietdrios nao precisam de pedir
a ninguém para tirar, partem logo aquilo. Néons ainda se vé em cabeleireiros,
alfaiates, pensoes... Sao coisas que duram mais. Nao fecham tao facilmente, nio
sei porqué, deve haver aqui uma légica. E o mais dificil de ter. Eu nio lhes desejo
nenhum mal! (ri-se)

Sobre negécios que tém néons mas ndo estdo a fechar.

Os alfaiates sao velhotes, nés ja falimos com alguns, e eles levam a mal, pa-
rece que queremos que eles morram! Parece que queremos que eles acabam o
negécio, quer dizer... E nés, o que nos preocupa, um dia que eles fechem, ou que
deixem de pagar a taxa da junta de freguesia do letreiro no exterior (que ¢ caris-
sima, sio 100€ por m2!, entre ser luminoso ou nio) e deitam fora o letreiro! E
mais essa questio que ndo conseguimos controlar. E completamente... E dificil!
E uma coisa s vezes um bocado angustiante, ndo podemos estar em todo o lado.
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The story
of Wolf Stein



| had met Wolf Stein in Amsterdam (...) When |
arrived at his address, not far from Rembrandtplein,
he welcomed warmly and asked me to excuse the
state of his house. (...) What | had noticed, however,
was not the tools lying about, but the books
spreading everywhere like moss on wet stones.
Pires of books lined the entire hallway and more
were sitting on every step of the staircase leading
up to the first floor. Books were creeping up the
walls and occupying every inch of free space on
the floor, on tables, chairs and other furniture.

The rooms were accessible only through narrow
canals (...). There were books surrounding his bed,
books on shelves above it, books in front of the
bathtub, and books in this study (...). | learned
during that dinner that Wolf Stein had the dubious
distinction of having had a fate similar to that of
Anne Frank, the difference being that he survived
the experience with no diary to show for it. Like the
Franks, his parents came from Germany, fleeing to
the Netherlands in the hope of finding a bearable
life there. Like the Franks, they went into hing, and,
like them, were discovered and deported ‘to the
East'. Unlike Anne, Wolf came through the heel of
the concentration camp. When he was liberated,
aged seventeen, life refused to make sense (...). |
asked him why he had accumulated thousands of
volumes, some in languages he did not read. It is
stupid, | know, he smiled, but | didn't have much

of a formal education in my youth and | always
hope | may make up for it if | read all these.

Philipp Blom, To Have and to Hold: An Intimate History of Collectors and Collecting






Anexo 4: Entrevistas auxiliares

Helena Barbosa

Sobre a colecdo de cartazes da Universidade de Aveiro e a sua orga-
nizacao.

Nio estd organizada. Estd em processo de organizagio e vai demorar anos a
ser organizada porque ¢ um espdlio muito grande. Estd fechada, nao ¢é acessivel.
Agora, desse processo [de digitalizagdo] que estao a fazer estao a colocar a cole¢io
online. Portanto se fizer uma pesquisa por SINBAD.UA.PT, de facto o material
estd 14. S6 que é complicado fazer investigacio por ali porque as ferramentas
disponibilizadas a nivel de contetido nio sao os melhores para quem faz investi-
gacdo. Nao tem uma ferramenta de pesquisa muito eficaz.

Sobre o trabalho de doutoramento e a relacdao com a colecao.

Fui a Gnica pessoa a aceder a colecdo, excepcionalmente, porque o coleciona-
dor deixou. O acesso é condicionado aos cartazes por uma questdo de conserva-
4o, portanto, essa folha ou esse trabalho que eu fiz com a colegdo dele, depois
de folhear os cartazes todos, ficou comigo, tenho uma base de dados digital com
esses cartazes.

Sobre a investigacdo em Histéria do Design Grafico portugués.

Nos temos dois tipos de publicacoes. Existem as publicagoes em contexto
académico e existem as que sao publicadas por pessoas que nao estao em investi-
gacio mas gostam do tema, investem no tema e tratam o tema, escrevem livros.
Desde hd algum tempo tem-se visto mais, por exemplo as cole¢des que sairam
no Publico sio livros que nio sido académicos, nao tém teor cientifico, tirando
um artigo ou outro que normalmente enuncia essas caracteristicas, mas so... Li-
teratura sobre design, sobre a sua histdria, apesar de ndo terem essa caracteristica
de base, nio serem textos académicos.

Sobre a dispersdo na investigacdo académica.

Eu acho que normalmente os alunos quando comegam a fazer investigagao
nao conseguem aceder a uma base de dados onde consigam saber o que ¢ que foi
produzido dentro do chapéu design. Dai haver essa necessidade [de sistematiza-
¢a0. Hd uns anos atrds existam poucos mestrados e ainda menos doutoramentos.
Na década de 90 nao havia doutoramentos na nossa area, nao havia nada. A
quantidade de escolas que existe no pais ¢ a quantidade de mestrados e douto-
ramentos que vai aparecendo... H4 um conjunto grande de pessoas a trabalhar
nesta temdtica que nés desconhecemos. Vou-lhe dar um exemplo muito simples
para perceber o que estou a dizer, em termos de mestrados e doutoramentos
nao sei quantificar exactamente, mas por exemplo licenciaturas nds temos por
ano 1400 licenciados em design em vdrias escolas do pais. Mil e quatrocentos
licenciados! Agora se nés imaginarmos que mestrados ¢ doutoramentos, claro
que a propor¢ao nao ¢ tao grande, mas por ano... Que sejam 500. A quantidade
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de trabalho, por ano!, que é produzido e que nao ¢ divulgado ¢ enorme. Even-
tualmente conseguimos chegar a essa informagao através das universidades se as
bases de dados foram acessiveis e os trabalhos estiverem disponiveis. Posso falar
da minha universidade, alunos que defendam em junho s6 vao ter o trabalho
disponivel passado um ano, mais ou menos um ano. Mas hd muitos trabalhos
que estdo feitos e apesar de nés sabermos que eles existem, nio estio nem vao
estar acessiveis ao publico, as vezes hd pessoas que querem publicar livros, por
exemplo, e reservam o resultado da investigacio para isso.

Sobre aceder a investigagcdo quando se faz investigacao.

Quando estava a fazer o meu doutoramento sabia que havia um doutora-
mento que tinha sido feito nas Belas-Artes do Porto mas que ainda nao estava
disponivel na base de dados deles. Que era a tese do Rui Mendonga, também
sobre o cartaz. E sabia isto porque a pessoa que me estava a orientar tinha ido
arguir a prova do Rui Mendonga, consegui ter acesso por essa via, de outra for-
ma tinha sido impossivel. Mas mesmo nesta situagao é preciso saber de antemao
que o trabalho estd a ser produzido, e isso nio devia ser assim. Nao digo que as
pessoas jé devessem ter conhecimento dos trabalhos que estdo em curso, porque
as vezes o foco muda, no inicio pensamos fazer uma coisa e depois afinal nio foi
bem aquilo. Mas quando finaliza, mesmo que o documento nio fique disponi-
vel, podia haver essa informagao. Dizer que o trabalho ja foi defendido e que vai
estar disponivel daqui a dois anos ou um ano, dependendo das Universidades.
Claro que depois quem faz investigagao sabe que essas coisas nao sio imediatas,
demoram tempo, mas pode aparecer um trabalho perto da conclusio da nossa
investigacdo que muda tudo. O que eu digo aos alunos ¢ para, antes de fecharem
o trabalho, voltarem a fazer uma pesquisa, alguma coisa que entretanto nao es-
tava disponivel pode ter saido e pode ser relevante, nio se pode estar a mudar o
trabalho todo, sendo é um never ending story, nao ¢, mas podemos dizer assim,
ok, temos conhecimento disto, estamos a fechar o trabalho, mas sabemos disto.
Alguém que pegue depois naquele trabalho, jd existe esse apontamento.

Sobre o texto de 2014 onde se sugere o sistema CLIP para sistemati-
zacgdo de objetos de design grafico.

J4 ndao me recordo bem do exemplo que dei no texto. Recordo-lhe que dei um
exemplo especifico de catalogacio para objetos. Porqué, porque normalmente
também ¢ uma das dificuldades que os alunos nao sabem como ¢é que vao fazer
essa proposta. Nesse texto andei a procura até chegar a essa conclusao. Pode ser
usada mas ¢ uma metodologia como existem milhares. Até porque nao apresenta
catalogagao para sistemas digitais nem multimédia. Eu estava principalmente fo-
cada na questao bidimensional especifica, nio enveredei muito por essa via, mas
quem quiser também é fécil, a partir dai é s6 ir escavar um bocadinho as fontes
que eu tenho e ver quais sdo essas possibilidades. Nunca ¢é fechado. A investiga-
¢30 nunca pode ser um sistema fechado.
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Sobre a producao de trabalhos de mestrado e a sua relevancia.

Bem, eu acho que os trabalhos nio sio produzidos para um vécuo, pelo con-
trario. Os trabalhos sao feitos para que tenham relevancia e sejam consultados,
se possivel, muitas vezes, nao é. Significa que o trabalho é bom. Agora para um
védcuo ndo, fazer investigacio para ela ficar nas prateleiras nio vale a pena. Se al-
gum dia nds sentirmos que a investigacio pode cair nesse excedente... O que eu
digo sempre aos meus alunos, tanto de mestrado como de doutoramento, é que
o mais dificil é mostrar o trabalho. Os alunos de doutoramento menos, porque
tém de aparecer em publicacoes e revistas, tém de ter artigos, e s2o mais atentos.
Mas penso que é uma condigio si quo non de os préprios alunos terem nogao de
que tém a obriga¢io, até como forma de valorizagio cientifica, que nio ¢ o seu
jari final, mas até jaris internacionais.

Sobre a publicacdo de artigos em design.

Quando estava a fazer o meu doutoramento escrevi vérios artigos, cerca de 5
ou 6 artigos publicados. Eram coisas que ia fazendo paralelas, que ajudavam a
investigagdo. H4 quem faca investigagdo, escreva artigos, e depois junte os arti-
gos todos e faz um projeto de investigacio. Isso nao se usa muito na nossa drea,
mas usa-se noutras dreas. No meu caso usava isso como forma de explorar dreas
periféricas do trabalho. E depois vieram dai coisas que usei na minha investi-
gacdo, mas nunca foi uma apropriagdo directa ou inclusio direta de um artigo
para o doutoramento ou vice-versa. Fui buscar uma coisa aqui e acold. Esse tipo
de visibilidade também ¢ importante porque depois as pessoas comegam a ser
conhecidas pelo seu trabalho. Normalmente os alunos de mestrado nao chegam
a este nivel.

Sobre a incapacidade dos alunos de mestrado submeterem artigos.

Nio ¢ o tempo da investigagao em si, mas submeter um artigo. Ter um ar-
tigo que vai para uma conferéncia que tem timings de um més ou dois meses,
submeter um artigo, em principio o trabalho ainda nao estd suficientemente
amadurecido... Porque o trabalho também ¢ feito num tempo muito curto. Es-
crever um artigo e depois fazer com que ele esteja disponivel numa conferéncia
internacional, que a maior parte das vezes s6 acontece dali a vdrios meses quando
o trabalho de mestrado jd estd quase concluido, depois vao defender e apresentar
o artigo? Hd aqui uma descolagem muito grande no tempo e ¢ por isso que ¢ di-
ficil acontecer. Mas é possivel, eu j4 tive alunos de mestrado a escreverem artigos
e a fazerem apresentagoes.

Sobre novos alunos a quererem enveredar pela investigacao.

Alunos a quererem a investigagio pura e dura? H4 alguns. E engragado. Eu
tenho muitos alunos que paralelamente estdo a desenvolver tanto investigagao
como projeto. Este ano por acaso tenho dois, 14 estd, a Universidade criou méto-
dos diferentes para se desenvolverem mais projetos. E engragado porque os alu-
nos que, pelo menos comigo, fizeram investiga¢des mais tedricas, estdo agora a ser
convidados para ir escrever para uma exposicao ou apresentar numa conferéncia.
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Ao contrério do que os alunos acham, que s6 fazendo projeto é que conseguem
ter emprego, nio ¢ verdade. Agora 14 estd, eu digo isto seja para o mestrado,
seja para quem faz investigacao seja para quem ainda estd na licenciatura, se os
alunos forem bons, quando acabarem a licenciatura vao ter trabalho, vao ter
oportunidade de desenvolver aquilo que querem. Depende muito mais disso.
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Isabel Lopes Gomes

Sobre a razao para criar o programa.

Entao, o programa, muito resumidamente, o programa assenta em duas pre-
missas. Quando surgiu a ideia uma das maiores premissas foi para colmatar
uma falha que a meu ver hd, pelo menos havia até a série ser transmitida, na
televisiao em séries sobre design em particular. De facto houve algumas e a RTP
tem um arquivo fantdstico nesse sentido, estou a falar da RTP porque fizemos
o programa na RTP e ¢ a realidade que eu conheco melhor, mas de uma forma
geral acho que nenhuma televisio tinha nenhum programa dedicado ao design,
ao contrdrio de outras dreas: hd programas dedicados as artes pldsticas, hd pro-
gramas dedicados a arquitectura. E a ideia seria sempre colmatar essa falha de
programas ligados ao design, nomeadamente design portugués, porque sempre
houve programas mais generalistas, que focassem virias artes, o design entrava,
mas especificamente para o design nio havia nada. Houve alguns esfor¢os nesse
sentido e hd depoimentos na RTP muito bons de momentos com o Sebastido
Rodrigues, o Sena da Silva e outros, coisas feitas avulso, documentdrios, com
autores histéricos. Mas houve também esfor¢os do Manuel Graga Dias, no fi-
nal dos 80, 90, até porque nessa altura havia toda uma geragao ligada a loja da
Atalaia do Manuel Reis, como o Filipe Alarcio, o Silva Dias, uma geracio de
designers que estava a comegar entdo e que o Manuel Graga Dias nos programas
focou, ndo me recordo do nome dos programas, sei que esse arquivo também foi
usado por nds, algumas imagens de arquivo com esses autores e que foram pro-
gramas realizados pelo Manuel Graca Dias. Mas especificamente sobre design
nas tltimas décadas nao houve nada em Portugal, por isso o primeiro objectivo
do programa era de facto colmatar essa falha da divulgacio do design portugués.

Sobre a sequnda premissa, o presente.

Depois houve um segundo... Uma segunda premissa que tinha ver com o
facto de se viver neste momento, na realidade portuguesa, estarmos a viver um
momento muito interessante do reconhecimento do design portugués dentro e
fora de portas. De facto ¢ um momento muito importante para o design, houve
vérias iniciativas até do Estado como 0 Ano do Design Portugués, que poderd ser
criticado de muitas formas mas houve um Ano do Design, hd muita gente que
nao gostou das formas que tomou e das iniciativas que foram realizadas mas isso
¢ outra questao. Nio me compete a mim estar a avalid-las. Mas de uma forma
geral tem-se feito um esforco muito grande nos ultimos tempos, também em
termos editoriais e creio que o seu orientador José Bértolo tem feito um esforco
nesse sentido que vale a pena referir porque nos jornais tem havido, nestas alti-
mas edi¢oes dedicadas ao design portugués de que ele tem sido, creio, um dos
coordenadores, tem de facto assistido a uma tentativa de levar o design ao maior
nimero de pessoas e contribuir para esta democratizagio do design. Nao por
acaso o José Bértolo foi um dos consultores do programa, e eu convidei-o inicial-
mente porque percebi que ele estava muito atento a este movimento e que estava
a ter um papel importante na divulgagao do design, e convidei-o para ser um
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dos consultores do programa e creio que o programa surge num momento, no
momento certo, quando as pessoas até pensaram que estaria ligado ao Ano do
Design Portugués porque surge nesse momento, mas foi pura coincidéncia, isto
na televisao nao se passa... As coisas nao acontecem quando deveriam acontecer,
as vezes hd outras circunstincias que condicionam e a série foi... Foi aprovada
um ano antes de ser 0 Ano do Design Portugués, nio teve mesmo nada a ver
com isso, coincidiu depois ser apresentada na mesma altura e as pessoas acharam
que havia alguma relagao, mas nio. Se calhar indirectamente estaria porque as
direc¢oes dos programas também estdo atentas a estes movimentos e ouvem falar
e acham que sdo os momentos oportunos.

Sobre a morfologia do programa.

Entre outras propostas mais ligadas as artes pldsticas, foi aprovada esta pro-
posta sobre o design que seria uma primeira série de trés episédios mas a ideia
seria sempre que houvesse uma continuidade. Nunca se pensou nesta série como
algo que se esgotaria em trés episddios, sempre se pensou numa perspectiva de
ter matéria para continuar até porque nao se poderia em trés episddios esgotar o
design que se faz hoje e, eu creio, a forma que o programa assumiu, a estrutura
do programa, seria sempre falar do design que se faz hoje mas também, e porque
havia de facto esta falha sobre o design nacional, falar da Histéria do Design. E
0 programa teve sempre essa matriz, ¢ eu creio que isso ¢ uma marca que estd
inscrita no ADN do programa que ¢, em todos os programas havia o confronto
entre as referéncias histéricas do design portugués e o que se faz hoje, e o design
que se faz hoje, e eu penso que desse cruzamento, nalguns casos mais felizes do
que outros, saiam leituras interessantes, poderiam dai tirar algumas leituras ain-
da que nalguns casos de forma inconsciente ou indirectas, mas eu creio que esse
confronto de vdrias geracoes foi interessante, além do confronto de temdticas, em
todos os programas houve uma preocupagio de ter as vdrias dreas do design. Nao
havia um tema por programa, o programa tinha, havia uma estrutura que tinha
vérias dreas do design, com vdrias geragoes diferentes, mostrava virios modos de
fazer dentro da mesma drea e com abordagens diferentes e geragoes diferentes.
Acho que isso é muito importante, o conflito de geragoes, estou-me a lembrar
por exemplo do programa em que se mostrou... Depois hd afinidade tanto a
nivel formal como a nivel afectivo, por exemplo nesse programa do Sebastido
Rodrigues e também do José Brandao, hd um depoimento... E depois no fundo
¢ como um puzzle, ndo é? As pecas vao encaixando e as coisas vao fazendo senti-
do. No caso desse programa, nio sei se foi nesse se foi noutro mais a frente, mas
falou-se do Atelier d’Alves, mas havia sempre um confronto com os jovens na
drea do design de comunicag¢do, com designers novos, deste tempo, e um cldssico
da Histéria do Design, o Sebastiao Rodrigues, a relagio com o José Brandao era
ébvia, porque foi o José Brandio que fez a exposicio dele na Gulbenkian, uma
exposicao histérica porque tiraram finalmente as aspas ao design, entre aspas!, e
havia essa relagao afectiva também porque tinha sido cimplices, companheiros,
amigos, ou seja, criavam-se relagdes, nao havendo uma relagio directa, indirecta-
mente essas relacoes estao 14 e creio que isso fica também na cabeca das pessoas,
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de forma indirecta. Mas, eu creio que a mais-valia do programa foi de facto
fazer um ponto de situacio do design, é uma imagem possivel do design que se
faz neste momento em Portugal e fora de Portugal, mas um design portugués,
porque houve também atengio para casos de designers portugueses que estio a
trabalhar 14 fora e que tém reconhecimento. No design de comunicagio, o caso
ébvio do José Albergaria, fundador dos Barbara Says, neste momento em Paris,
que é um atelier de referéncia, e a Susana Soares noutra 4rea, cruzando a arte
com a ciéncia, a viver em Londres e a fazer trabalho meritério. Eu creio que isso
¢ uma mais valia de cruzamentos de geracoes e de dreas, até porque a televisio,
a linguagem televisiva, é uma linguagem, como sabemos, tem um tempo muito
préprio, muito rdpido, é o tempo do zapping, e aquilo que se pretendeu sempre
nas reunides com a direc¢do de programas da RTD, foi sempre um programa que
foi negociado, teve de ir ao encontro daquilo que a prépria televisio pretendia,
tinha de ser acessivel, e que mostrasse a polivaléncia, a diversidade, a riqueza do
design que se faz hoje em Portugal.

Sobre o programa nao poder explorar outros p+formatos.

Eles ndo queriam um programa de reflexdo, infelizmente hoje a televisao nao
tem tanto espago para reflexdo, para pensamento, para critica... Eu gostaria de
ter feito mais um programa aprofundando esse lado, nao da critica, mas apro-
fundando os temas, mas isso nio foi possivel com o esquema que se pretendeu,
por isso teve de ser ir ao encontro também da vontade da prépria televisao,
da prépria linguagem televisiva e tentou-se fazer um mix, digamos assim, um
mosaico possivel do design, sem esquecer a histéria, podiamos ter esquecido
histdria e dedicarmo-nos s6 ao design que se faz hoje, mas eu achei que como
nao haveria programas que tivessem jd feito esse levantamento da Histéria do
Design Portugués, que era importante referi-lo, claro que nao foi um levan-
tamento exaustivo porque foram s6 trés episédios, mas pontuar os episddios
sempre com esse lado mais histérico, saber de onde é que veio, porque o tempo
presente ¢ feito de todos os tempos passados e tinhamos de fazer isso. Para se
mostrar o design que se estd a fazer hoje, eles todos foram buscar essas referéncias
e de alguma forma, constréi sobre o que jd foi feito. O trabalho que se faz hoje
¢ feito sobre o trabalho que se fez noutras geragdes e eu acho que ¢ importante
fazé-lo, até porque estd a ser muito feito novamente, vivemos num momento de
recupera¢io do passado.

Sobre o critério de escolha dos projetos e designers incluidos.

O critério foi muito flexivel porque, como lhe disse, houve alguns consulto-
res, 0 Mdrio Moura e o José Bértolo, que foram dando algumas pistas, mas foi
de facto um critério... Houve uma flexibilidade muito grande, até porque hoje,
em termos de fronteiras, hd de facto uma diluicio total das fronteiras, niao sé
do design mas também nas Artes Pldsticas, estava a pensar naquele exemplo da
bienal de arte contemporanea no Porto, é uma bienal que no se vai focar sé nas
artes plasticas, vai haver performance, danca, porque de facto hoje hd uma con-
taminagdo, e 0 momento presente caracteriza-se por isso. E no design também a
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isso se assiste, hd uma contaminacio muito grande de outras dreas, tanto é que
ha designers a fazer projetos que estio muito na fronteira com outras dreas, hd
arquitectos que também fazem design, e nds no programa tentdmos sempre fazer
isso... Eu tentei sempre fazer isso, que foi o cruzamento do design com outras
dreas. Houve um programa em que se falou mais do design e das artes pldsticas,
outro em que se falou mais do design e da arquitectura, mostrando também,
dando o exemplo maior do Siza Vieira, ainda que os designers normalmente...
Que haja uma controvérsia...

Sobre a relagcdo com a exposicdao Como se pronuncia design em portu-
gués?, que da titulo do primeiro episddio.

Sim. Nao, pegou-se no mote, faldimos com a Bdrbara Coutinho, esse foi o
episédio piloto, no fundo perguntar se hd um design portugués, nao hd, pron-
to, tentou-se perceber isso. Mas os critérios, como se lhe disse, foi uma coisa
muito flexivel, foi perceber, ndo sendo eu desta drea, fazer investigagio, perceber
quais seriam os designers, no momento, que estavam a fazer um trabalho que
merecia ser referido nas vdrias dreas, a histdria jd estava mais ou menos feito o
levantamento, jd era dado adquirido, o presente é muito mais dificil, porque sé a
histéria poderd dizer o que fica nas artes, o espectador... A posteridade é que vai
depois dizer o que fica e 0 que ¢ que nio fica, é que vai fazer essa filtragem. Mas a
partir do que foi publicado, e do que se estd a fazer no momento, tentar perceber
quais eram os exemplos que mereciam ser referidos e, com base também naquilo
que os préprios consultores referiram ser o mais importante.

Sobre os desafios de apresentar design grafico em televisao.

Essa questdo ¢ interessante. E muito mais dificil para mostrar. Porque logo
a partida o design grafico ¢ uma coisa estdtica, ndo ¢, e para mostrar nds em
muitos casos e sempre com consentimento dos designers tivemos de mostra-lo,
e colocou-se ao editor do programa esse problema em termos de realizagao, foi
como mostrar o design grafico. Porque nem sempre aquilo que ¢ feito grafica-
mente, para jornais, para revistas, se adapta ao formato televisivo, por isso teve
de ser ajustado, isso teve de ser feito junto com os designers, tentdmos criar al-
guma animagao que nao corrompesse, no fundo, o sentido original do trabalho.
Por exemplo, no design grafico hd uma figura histérica que é o Joao Machado,
que raramente aceita ser entrevistado e deu uma entrevista ao programa. Eu
acho que o programa também, um programa de televisio funciona claro como
um testemunho, dos depoimentos que ficam, neste caso do Jodo Machado, e o
Ricardo Mealha, por exemplo, que morreu entretanto, foi a Gltima entrevista
que deu para televisdo. E isso para uma memoria futura ¢ fundamental, sao tes-
temunhos dos designers e de um trabalho feito num determinado periodo, e das
motivagoes dos designers. Agora, em termos de design grafico na televisao, como
estdvamos a falar, é algo muito complicado. Visualmente resulta muito bem, mas
tem sempre de haver alguns ajustes. Tem a ver com o préprio suporte, no fundo
sa0 problemas técnicos de suporte, de mostrar algo que foi feito num suporte
noutro suporte diferente, nio é. E tem de haver alguma liberdade porque jd nao
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¢ o designer a fazé-lo, somos nds, estamos a usar o trabalho do designer para o
mostrar, a adaptar, nds tentdmos fazer isso sempre sem ferir o trabalho original,
o que é sempre complicado. O Jorge Silva é um caso onde houve um trabalho
de animagao que foi falado com ele, e ele disse “tém a liberdade total para fazer”,
houve outros que jd preferiram ver o resultado final para aprovar. Mas tudo
isto mexe com imagem, o que nds fazemos também tem design, o programa de
televisao também tem design, é sempre algo complicado de mostrar. Enquanto
uma obra de arte se filma e se mostra a obra de arte porque nio h4 forma de ma-
nipulagio possivel, o trabalho que ¢ gréfico ¢ mais sujeito a manipulacio, nao é.

Sobre a parceria com a ESAD para o design gréafico e a consultoria do
programa.

Eles [Sérgio Correia e Elias Marques] nao ficaram a trabalhar no design sem-
pre, eles foram consultores do programa. No inicio houve umas reunides para
saber qual seria a imagem do programa e eles fizeram apenas o design grafico
do programa. Depois nesse trabalho nio estiveram presentes, até porque seria
impensdvel, porque este trabalho foi uma parceria com a ESAD mas nio foi um
trabalho pago e eles ndo podiam estar a ser requisitados para todos os episédios
nao sendo um trabalho pago, remunerado. Mas eu creio que ai também poderia
ter sido melhor se de facto eles tivessem acompanhado... Se estivessem estado
mais presentes em todos os programas, nao é, se tivesse havido um designer que
pudesse acompanhar todos os episddios seria o ideal, infelizmente nio houve
meios para o fazer. Mas isso teria sido o ideal, de facto. Eles s6 estiveram mesmo
na defini¢do dos separadores. Eu penso que eles fizeram um trabalho muito
gréfico, muito visual, e eu gosto imenso do design, ¢ uma coisa muito pop que
acho que... muito gréfico, eu gosto muito do facto de nao haver imagem, ¢ tudo
baseado na letra e na cor, mas acho que depois a adaptagao aquilo que nds pre-
tendfamos nem sempre, em certos casos, porque s6 foi testado num episédio,
e depois em vérios outros surgiram problemas que nao foram resolvidos... Que
nao foram previstos inicialmente, por isso o ideal de facto era que houvesse
um designer a acompanhar todos os programas, porque hd pequenas coisas que
nao sio pensadas inicialmente quando se faz um design, e para televisao isso
nota-se muito porque todos os programas variam, hd sempre alguns problemas
que poderiam ter sido evitados. Na teoria foi pensado de forma muito grafica e
na aplicagio 2 televisao, a linguagem televisiva, nao correu tao bem. A imagem
estava muito bonita, eu gostei muito de ter a ESAD como parceira.

Sobre o papel dos consultores.

Sao ouvidos, dio opinido, garante que tudo o que foi dito é verdade. Eles fo-
ram dando sugestdes, foram sendo ouvidos, viram os programas, falaram sobre
o ritmo... Nao foi uma participa¢io muito ativa, digamos assim. Nem o Mdrio
Moura, nem o Bartolo. O Birtolo mais inicialmente, porque a ESAD esteve
associada ao projeto através também do design e da comunicacio, mas nio foi
uma participagdo muito ativa nas escolhas. Grande parte das escolhas resultou
da minha investiga¢do, nao... Houve algumas coisas que sugeriram mas nao foi
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nada... Em termos de trabalho, acho que nao deviamos aprofundar muito essa
questao, tanto do Bértolo como do Mdrio Moura, porque nio foi muito parti-
cipativo. Foram algumas opinides, avulso. Em termos da estrutura do programa
eu fui de facto mais responsdvel pelas escolhas e pela estrutura.

Sobre o feedback do programa e desenvolvimentos futuros.

O programa teve um niimero muito bom de espectadores, a primeira série,
a série que foi transmitida na RTP entre Marco e Junho teve mais de 400 000
espectadores, o que ¢ éptimo, sendo um canal como a RTP2, um canal mais
ligado a cultura e para uma imensa minoria, que tem um ndmero de espectado-
res muito menor do que a RTP1. Entretanto o programa estd a ser transmitido
pela RTP Internacional, RTP Africa, houve outros canais da RTP que pega-
ram no programa, ou seja, estd a chegar a um maior nimero de pessoas, j4 foi
transmitido novamente na RTP2, no verio, foi transmitida a série outra vez,
por isso houve muito mais de 400 000 espectadores, o que ¢ ptimo, eu espero
que tenha sido um primeiro esforgo no sentido de mostrar o design que se faz
em Portugal e eu pensei-a para que tivesse continuidade, nunca pensei numa
série que se esgotasse nos trés episodios. Entretanto houve algumas vicissitudes
ligadas a prépria direc¢o da RTP, o programa foi aprovado por uma direccio
que entretanto mudou, eu creio que havia um ideia inicial de ser um programa
com continuidade, neste momento s6 estdo... Nao hd previsio de que haja mais
série nestes moldes, acho que deveria continuar a ser feito este esfor¢o porque
de facto o design portugués vive um momento muito bom, dentro e fora de
portas, ¢ uma disciplina fundamental, transversal a todas as dreas da sociedades,
eu acho que o publico, o feedback que eu tive até¢ do publico que viu a série,
nao da drea do design, claro, mas até mais fora do design, publico relativamente
leigo nesta matéria, perceberam que de facto o design estd em tudo o que nos
rodeia e chamou 2 atencio das pessoas para uma realidade que a maior parte das
pessoas se calhar até ndo estava atenta, ou nao percebia, ou nao sabia dar-lhe um
nome. Eu acho que a televiso tem essa vantagem de poder chegar a um maior
ndimero de pessoas, nao s6 ao publico interessado no tema e, nesse sentido, hd
muito trabalho ainda por fazer porque o design ¢ uma das disciplinas operativas
do século XXI, nio é, e hd todo um trabalho para fazer, este foi apenas o comecgo.

Sobre a inclusdo de colecionadores de design grafico num programa
deste género.

Acho que design grafico é muito... ¢ um tema muito especifico. Mesmo para
fazer esta série eu podia ter aprofundado mais, por exemplo como a série [de
livros] que saiu agora no Publico, e ter feito um programa sobre um designer
apenas, ou um programa sobre um tema que fosse aprofundado, mas a televisio
nao se compadece com este tipo de formatos. Tenta chegar a um maior nimero
de publico possivel, de interesses variados. Sobretudo num canal generalista, e
um canal publico. E por isso hd sempre estas limitagoes externas e eu acho que
podia fazer sentido... Alids uma das rubricas do programa inicialmente até era
sobre colegées, mostrar... Depois isso caiu porque a RTP nio quis essa rubrica,
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mas podia ser muito interessante ver cole¢oes na altura, nem era sobre colec-
cionismo grafico, era colecionadores em geral, e acho que se podia comegar por
ai, podia falar-se do coleccionismo em geral e pelo meio podia aparecer as artes
gréficas, mas s6 sobre artes graficas parece-me muito dificil um projeto para
televisao ser aprovado. Nao estou a dizer que nio seja feito, até porque cada vez
mais ha televisdo para nichos de mercado, houve um boom de canais temdticos
e até, quem sabe, ndo surja um canal s6 dedicado ao design e af serd mais facil
incluir um programa do género! Mas acho que neste momento ¢ impossivel. Se
se fizessem mais séries sobre design, talvez mais especificas, uma série sobre de-
sign e comunicagio, outra série sobre design de produto, acho que jd era outro
passo. H4 muito trabalho por fazer.

As bases estao lancadas para isso, ndo é.

Sim, j4 foi feito um trabalho, estd feito e tem de se continuar de outras for-
mas. Nio nestes moldes, noutros, imagino, mas é um primeiro passo nesse sen-
tido. Acho que ¢é a primeira vez que hd um programa s6 dedicado ao design,
mesmo que tenha sido aflorado noutros programas no passado, mas dedicado
exclusivamente ao design portugués é a primeira vez que se faz. Acho que... Nao
sei se serei eu, provavelmente ndo, mas outros terdo de o continuar.
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Maria Helena Souto

Sobre a expressao “dispersao pluralista” aplicada ao design hoje.

Penso que nio se aplica. Isto é complicado, Sofia. Isto era, como hei-de di-
zer... o ar do tempo. Naquela altura era muito evidente porque estdvamos a viver
o pés-modernismo em Portugal, e o pés-modernismo foi muito caracterizado
por essa dispersdo. Na viragem dos anos 90 para o novo século, penso que co-
megou a haver uma tendéncia para a especializagio. As diferentes escolas come-
caram a apostar mais na especializagio, e as pessoas eram mais direccionadas
para o design grifico ou o design de produto, veja-se o exemplo aqui da escola
de Belas-Artes de Lisboa. Em 2016, por razoes de mercado e nao por opgodes
proprias, nao sei se nao estard a acontecer um retorno a essa disperséo pluralista.
Naquela altura, quando eu escrevi o primeiro texto, era uma coisa propria do
tempo. Hoje acho que hd um regresso mas esse regresso nao ¢ deliberado, ¢ pelas
circunstancias.

Sobre os pioneiros da investigacdo da Histéria do Design em Portugal.

Eu considero que, desde logo, hd que fazer justica a trés nomes pioneiros:
José-Augusto Franga, Manuel Rio Carvalho e Pedro Vieira de Almeida. O José
Augusto Franca foi o homem que criou o primeiro mestrado em Histéria da
Arte, e ¢, apesar de ndo gostar deste epitomes, um bocado o papa da Histéria da
Arte em Portugal. Ele fez a tese dele na Sorbonne nos anos 60 do século XX com
um grande estudioso das questoes da inddstria, Pierre Francastel, que escreveu
Arte e Técnica no final dos anos 50. E o Franca, ao fazer a tese dele com o Pierre
Francastel, acabou por, obviamente, também ficar muito desperto para estas
questoes relacionadas com a Industria e como a Industria leva ao design, inclu-
sive ele chegou a participar nalguns jaris dos primeiros concursos de design em
Portugal, nos anos 60, mais 70. Ele quando veio de Paris, por razoes politicas,
nao entrou no ensino superior portugués, mas uma das coisas que ele fez, entre
muitas, foi dar cursos de formagio artistica na Sociedade Nacional de Belas-Ar-
tes. Dentro desses cursos é ele proprio, juntamente com os arquitectos Concei-
¢ao Silva e Frederico Jorge, que decide fazer um curso de formagao em design.

Depois, o Pedro Vieira de Almeida era arquitecto e tem uma vastissima obra
como tedrico, foi e continua a ser um dos grandes tedricos da Histdria da Ar-
quitectura em primeiro lugar, claro, mas também de coisas muito préximas da
Histéria do Design: houve uma altura, entre os anos 60 e os anos 80, em que
ele se interessou muito por questoes ligadas as estruturas metdlicas, foi dos pri-
meiros a escrever sobre esse assunto, ora as estruturas metdlicas estao ligadas ao
arranque pioneiro de pensar uma nova cultura que vai dar no design. Ele foi
um dos primeiros a estudar o José Luis Monteiro e as estruturas que o José Luis
Monteiro fez para a estagio do Rossio mas também para a Sociedade Nacional
de Geografia, e depois, sendo ele um homem formado dentro do espirito da arte
total, interessou-se sempre muito, do ponto de vista tedrico, por estudar essas
relagdes entre a arquitectura, os interiores, o mobilidrio, e ele foi um dos primei-
ros também a estudar o Raul Lino, entre outras coisas.
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Finalmente o Manuel Rio de Carvalho foi 0 homem que me formou do pon-
to de vista teérico. O Manuel Rio de Carvalho era professor de histéria da arte
na Universidade de Lisboa, na Faculdade de Letras, e fez em 1954 a primeira tese
sobre a Arte Nova em Portugal. Quando o Manuel Rio de Carvalho decide fazer
uma tese, em jovem, sobre a Arte Nova em Portugal, foi um pedrada no char-
co. J4 havia muito bons estudos sobre as artes decorativas desde o século XIX.
O Joaquim de Vasconcelos tem uma obra fabulosa sobre as artes industriais,
portanto se nds recuarmos historicamente temos que recuar ao Joaquim de Vas-
concelos, ¢ evidente, mas a diferenca é que estamos a falar de um jovem, numa
altura em que em Portugal as coisas estavam realmente muito paradas, ele tem
este arrojo de pegar num assunto que ainda era muito moderno, porque a arte
nova em Portugal dura até aos anos 20. Era relativamente presente e ninguém
ligava, as pessoas associavam ao que os avds tinham em casa, mas ele faz uma
tese, foi uma verdadeira pedrada no charco. A partir dai ele vai fazer uma série
de cursos na Gulbenkian, além das aulas que ji dava. Nao podemos esquecer
que a Gulbenkian abre exactamente nestes anos. Nesses cursos do Manuel Rio
de Carvalho ao longo, que comegam nos anos 60 e depois dos anos 70 explo-
dem e todos nds, os jovens na altura, famos ouvir o Manuel Rio de Carvalho a
Gulbenkian. Porque era um banho de modernidade! Ele dizia coisas que mais
ninguém dizia, falava de coisas que ninguém quase falava, ele era capaz de mos-
trar uma peca de vidro do Emile Galle, lindissima, e logo a seguir mostrava uma
coisa do Rafael Bordallo Pinheiro e depois mostrava-nos como eram homens
do mesmo tempo, como tinha uma relagdo. Ele deu a ver-nos, 4 minha geragao,
e ensinou-nos os pioneiros do design, e isso era uma coisa muito moderna na
altura, no final dos anos 70, no 25 de Abril. O que o Manuel Rio de Carvalho
fazia, que nao tinha nome na altura, era uma histéria da cultura do objeto. Estd
a ver como 0 homem era moderno?

Sobre Manuel Rio de Carvalho como mentor e os primeiros artigos.

Tive o privilégio de ele gostar muito do meu trabalho e ser convidada a tra-
balhar com ele. E disse-me: se quer fazer carreira académica, quer investigar e
publicar seriamente, Helena o caminho ¢ este, é o da Histéria do Design, onde
tudo estd por fazer. E eu peguei nas palavras dele e tentei cumprir. A Sofia viu o
meu artigo de 92, mas j4 antes disso, em 1982, eu fui convidada para escrever
um artigo na enciclopédia portuguesa-brasileira, que fez a primeira atualizagao,
pediram-me para fazer um artigo sobre decoracdo. E eu era jovem na altura e
escrevi sobre decoragdo, s6 que em vez de escrever s sobre decoracio, eu ex-
plorei como a decoragiao pode chegar ao design, que é uma cultura de projeto.
Na sequéncia disso, uns anos e vérias publicagées depois, em 1989 consegui
convencer aqueles senhores que valia a pena fazer um artigo sobre design. Por-
tanto antes do de 1992 hd o de 1989. Na sequéncia desse artigo o professor José
Augusto Franca convida-me para fazer o da Enciclopédia Portugal Moderno. E
logo a seguir, por sua vez, o Rui Afonso Santos, é chamado pelo Paulo Pereira
para fazer o artigo para a Histdria da Arte do Circulo de Leitores, sendo que esse
artigo do Rui Afonso Santos hd uma parte claramente baseada em mim, quando
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as pessoas nascem um bocadinho antes tém vantagens e tém desvantagens, neste
caso hd esta vantagem.

Sobre o livro da Histéria do Design em Portugal I: Reflexdes.

Isso foi porque os alunos se viam perdidos nas aulas. Eu comecei a dar Intro-
ducio a Histéria do Design com o professor Manuel Rio de Carvalho, aqui no
IADE, e depois consegui que a cadeira passasse a ser Histéria do Design Indus-
trial e depois a seguir Histéria do Design em Portugal. E os alunos viam-se mui-
to aflitos porque andavam sempre a procura de referéncias... E eu, juntando isso
ao interesse do IADE, fiz uma sintese. Mas é uma modesta sintese para ajudar os
alunos, até por isso tem muitas notas de rodapé para eles irem a procura de mais.

Sobre outro trabalho publicado.

O que para mim é importante é tudo aquilo que eu fui publicando pelo ca-
minho. O que eu também tentei sempre fazer foi investigagio um caso a caso, e
portanto, por exemplo, para a minha tese de mestrado estudei Portugal nas ex-
posicoes universais, porque achei que tinha de comegar pelo principio, qualquer
Histéria do Design internacional comeca pela exposi¢io universal de Londres
em 1851, mas para Portugal nio estava feito. Na minha tese comego no Mar-
qués de Pombal nas primeiras exposi¢oes da industria em Portugal e depois pas-
$O para as representacoes portuguesas nas exposi¢oes universais de 1851 a 1900
inclusive. Depois no doutoramento estudei um homem que nunca ninguém
tinha estudado e que eu achei que, nem mesmo o Pedro Vieira de Almeida tinha
estudado, mas que estava esquecido e merecia: um engenheiro e arquitecto que
é 0 Pedro d’Avila, que foi quem fez o pavilhio da Ajuda. O que quis foi fechar
esta histéria que vinha desde 1851 e fechd-la com um caso exemplar, diferente,
esquecido, mas que tentei por na ordem do dia. E depois fui fazendo sempre,
e espero continuar, estudos caso a caso, fundamentados, que servem para criar
um panorama.

Sobre a visdo generalista vs a visdo especializada de uma Histéria do
Design.

Quando pensa nos italianos, por exemplo, os italianos tiveram um senhor
que se chama Renato DeFusco que publicou uma obra magna que se chama
mesmo A Histdria do Design Italiano. Mas nés ainda nio fizemos isso e ainda
estamos a construir. Eu ambicionava muito fazer isso, nao ¢ ficil com projetos
pelo meio. Eu acho, pegando no exemplo do Renato DeFusco, em Itdlica, que
tem de haver sempre um primeiro grande trabalho. Esse é 0 meu ponto de vista
historiogréfico também, eu acho que, e essa seria a minha grande ambigao tam-
bém, era preciso fazer um livro. A minha grande ambicao era conseguir juntar os
meus colegas, sejam os suspeitos do costume, que sou eu, o José Bartolo, o Jodo
Paulo Martins, o Rui Afonso Santos e a Helena Barbosa, mas juntar os meus
colegas e cada um fazer um capitulo sobre uma 4rea, em que ficasse tudo ou
quase tudo mapeado. E s6 depois disso é que entdo se especializa. De qualquer
modo, a Academia fez um bocado a inversdo disto porque tem estudado casos,
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se reparar, 0 que acontece, as teses tém mapeado caso a caso. Do ponto de vista
editorial e para que tudo fique arrumado ¢é preciso que haja um livro que junto
tudo. Estd na altura de fazer isso.

Sobre a dispersao da investigagao.

Nao ¢ s6 isso, ¢ falta de partilha porque depois cada um estd na sua Univer-
sidade ou na sua instituigao a por as alunos a estudarem... E nio se dialoga, isso
é verdade. Para se produzir conhecimento deviamos estar todos em linha para
que isso acontecesse.

Sobre bolsas para projetos de design.

A palavra design sé entrou em 2013 ou 2014 no léxico da FCT e passou a
existir como também drea onde se pode submeter projetos. Mas em 2011 isso
ainda nio acontecia, por isso eu submeti na drea dos estudos artisticos. Diz-se
que a sorte dd4 muito trabalho e é verdade, e portanto ganhei em 2011, eu sub-
meti, como sabe os projetos da FCT abrem no ano e s6 saem no outro ano a
seguir, portanto eu submeti o projeto 2010-11, e depois é em setembro de 2011
que o projeto é aprovado com outstanding, portanto, eu tive um plafond muito
razodvel, que deu para fazer algumas coisas interessantes, nomeadamente e com
visibilidade a exposi¢io do MUDE e estou ainda a acabar o catilogo porque
entretanto fui convidada para 0 MoMoWo, o projeto europeu das mulheres
arquitectas, designers e engenheiras civis, convite que veio por causa do projeto
FCT. O MoMoWo comegou em outubro de 2014 e em 2015 sou convidada
pelo instituto Camoes para, juntamente com o Fernando Brizio, coordenar a
revista do instituto dedicada ao design, com certeza j4 viu isso porque uma das
pessoas que eu convidei foi o José Bdrtolo, chama-se Zerritérios do Design em
Portugal, e saiu o ano passado em Maio.
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Paulo Marcelo

Sobre o inicio da colecao.

Comecei para ai em 2006. Eu sou natural de Sao Jodo da Madeira, ¢ ¢ uma
terra fértil em marcas histéricas, tem a Sanjo, a Viarco, a Oliva, a Molaflex, sao
tudo marcas dali de Sao Jodo da Madeira, e eu por ter nascido 14 e ter convivido
desde mitido com essas marcas sempre gostei de ver coisas relacionadas com a
Viarco, com a Oliva, o meu pai trabalhou na Oliva por exemplo, e eu desde
pequenito estava habituado a ter a marca presente, bem presente, em casa, mas
nunca me suscitou curiosidade para recolher e fazer cole¢io desses materiais. Em
2006, mais ou menos, eu entrei em Lisboa no Mestrado em Design da Faculda-
de de Arquitectura e depois coincidiu com a abertura da primeira loja da Cata-
rina Portas na rua Ancietta, no Chiado, e o meu colega que é o dono da Viarco,
que € o José Vieira, foi convidado, na altura da abertura da loja da Catarina, que
foi no final do ano, em dezembro, a fazer uma exposi¢io na loja da Catarina,
uma exposi¢do da Viarco que ia arrancar com a inauguragio da loja. Eu como
estava em Lisboa nessa altura ele convidou-me, pediu-me ajuda, e eu fui tam-
bém ajudar a montar a exposicdo 14 na loja, e quando eu constatei, embora eu
j& conhecesse um projeto que a Catarina tinha na Loja da Atalaia, das caixas de
oferta na altura do Natal, e eu achei aquilo muito interessante e vi que existiam
muitas embalagens originais que ainda estavam a ser comercializadas, ou seja,
no fundo nio eram propriamente réplicas mas eram as préprias embalagens que
nunca tinham sofrido alteragdes desde os anos 40, 50, mais nesse periodo. Foi
isso que me levou a interessar, eu ja gostava e comecei nesse perfodo realmente
a fazer a recolha e a esquematizacio. A partir de 2006 até agora, hd 10 anos,
tenho recolhido com algum ritmo, digamos assim, principalmente embalagens
de produtos portugueses, dos anos 40, 50, mais desse periodo.

Quantos objetos é que tem na sua colecdo atualmente?

A volta de 400 ou 500, nio estd muito contabilizado porque vio sempre
aumentando, cada vez que hd uma feira de antiguidades trago mais alguns, mas
fiz a Gltima contabiliza¢io para ai hd um ano e tenho a volta de 400 embalagens.

Sobre encontrar o espélio da Oliva.

Em 2010 a empresa encerrou, ap6s um periodo muito débil e uns 10 anos
quase de marasmo, depois acabou por encerrar e foi a hasta ptblica, digamos
assim, ¢ houve um senhor chamado Manuel Godinho, que estava ligado as su-
catas, que adquiriu o espélio da Oliva, ou melhor, adquiriu a empresa com o seu
recheio. Como a ele lhe interessava apenas a parte do ferro por causa das sucatas
e claro, os materiais, o valor que pagou na altura pela empresa e o seu recheio foi
1 milhao e 250 mil euros mas realmente o que lhe interessava era o ferro. Toda a
componente de arquivo, documentos, etc, foi destruida. Ia ser destruida. Houve
um dia, em que eu j4 ia visitar a empresa com alguma frequéncia, fui fotografar
e recolher imagens da empresa apds... Ou seja, eu fiz um trabalho prévio que foi
fotografar a empresa, devo ter sido a tltima pessoa a fotografar a Oliva em fun-
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cionamento, e depois fui fazer um trabalho de pds-encerramento, registar esses
dois momentos distintos. E como estava, portanto, com alguma facilidade com
as pessoas que 14 estavam perguntei se aqueles documentos iam ser destruidos e
estava naquele momento a haver um carregamento de documentos do arquivo
geral da Oliva para serem reciclados numa empresa de papel, e eu perguntei se
ia ser destruido, disseram-me que sim, e eu perguntei Nao se importam que eu
veja o que é que ¢, portanto eu tive umas 3 ou 4 horas em que enchi 3 ou 4
caixotes de papéis, que nio me foram logo dados, naquele momento ficaram 14
durante 2 ou 3 semanas e nesse momento eles avaliaram se me podiam dar ou
nao esse material e depois deram-me. Imenso material. Vinha grande parte da
publicidade da Oliva, os documentos graficos, brindes, muita coisa que eu reco-
lhi e evitei que fosse destruida, foi assim quase um servigo publico. Depois deu
origem em 2011, passado um ano, a edigao de um livro sobre a Oliva onde estd
efectivamente a maior parte desses documentos gréficos, talvez 80% do material
que tenho disponivel estd nesse livro [Tinta-da-China]. Foi uma edigao patroci-
nada pela Cimara Municipal de Sio Joao da Madeira que reconheceu interesse
na divulgagao da publicidade da empresa, e foi no momento em que estava a
ser langado o projeto do turismo industrial, foi o primeiro projeto deste género
em Portugal, Sio Joio da Madeira nio tem grande histéria nem grandes mo-
numentos, tem ¢ uma inddstria centendria e foi por ai que o municipio achou
por bem promover visitas as empresas, € nesse aspecto foi interessante porque
juntou-se ali a Oliva, embora fugisse um bocadinho no Ambito das visitas, mas
estava ser constituida na altura a Oliva Creative Factory, ¢ um incubadora com
industrias criativas, etc, e portanto foi esse processo todo e a cAmara também
apoiou a edi¢io.

Estd ligado também a Oliva Creative Factory?

A incubadora nio, fiz foi 14 no Ntcleo histérico da Oliva, instalou-se 14 uma
exposi¢ao permanente sobre a marca, sobre a Oliva, entretanto por necessidade
de espago foi desmantelada e foi instalada novamente hd trés semanas na torre
da Oliva, que ¢ 14 relativamente perto, a 300 ou 400 metros desse novo espago, e
¢ 0 mesmo espaco que alberga também o museu do calcado desde hd 8 dias, foi
inaugurado no sébado passado, no dia 5. Tem o museu do cal¢ado, tem o welco-
me center do turismo industrial, que ¢ onde se organizam as visitas s empresas,
e tem no primeiro piso da torre da Oliva o nicleo expositivo da Oliva, com en-
foque especial a propaganda da Oliva, os posters, os designers que trabalharam
com a Oliva. E uma parte da sua colegio que estd visivel, que estd exposta.

Sobre a exposi¢do plblica da colecdo.

Digamos que parti a minha colegio em virias... Digamos por marcas. Entao
organizei entre 2007 ¢ 2010 um conjunto de exposi¢oes no ISVOUGA em
Santa Maria da Feira que é onde eu dou aulas de design ao curso de marketing,
e entdo organizei uma exposi¢ao sobre a Oliva, sobre a Viarco, o limpa-metais
Coragio, outra sobre a Confianga, a Ach Brito. Depois no final tive uma expo-
sico mais abrangente com grande parte dos produtos da colecio, sem grande
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rigor em termos de separagio e de tratamento da informagao, mas as outras sim,
tiveram uma investigagao cada uma das marcas e acompanhadas das embalagens
que eu tenho de cada uma dessas marcas.

Um acrescento.

Também fiz uma exposi¢ao sobre a pasta medicinal couto. Que nao é medi-
cinal, agora ¢ dentrifica. Eu, por exemplo, foi em 2008 ou 2009, eu entrei em
contacto directo com a empresa e o meu espanto foi muito grande porque eles
nao tém arquivo grifico. A Couto SA tem virios produtos, tem a pasta couto,
mas também tem outras marcas, ¢ um conjunto de marcas mas a mais emblema-
tica ¢ a pasta dentifrica, eles, foi-me dito pelo fundador, pelo proprietdrio que é
familiar do fundador, que quando Portugal entrou na CEE houve um conjun-
to de regras que foram impostas em termos de designacio entio impediram a
marca de usar a designacio medicinal, ainda estavam aqui a trabalhar no Largo
de Sao Domingos e eles perante aquela imposi¢ao zangaram-se e destruiram
todas as embalagens e tudo o que tinham com a designagio medicinal e neste
momento eles n2o tém uma tGinica embalagem de pasta Couto com a designacio
medicinal. Existem publicidades antigas, fotografias, tudo isso, mas embalagem
nao existe nenhuma.

Sobre a contribuicdo dos colecionadores para a Histéria do Design
através das pequenas histérias.

Eu acho que ¢ um bom sinal esta pre-disposi¢ao das pessoas de mostrarem
o que tém, porque eu durante muitos anos, eu tenho a certeza absoluta que
hd muita gente com muitos produtos, muitos objetos, que nio havia, porque
também nao havia os meios de divulgagao de hoje, redes sociais, blogues, sites,
mas contudo cada um mostrar o que tem ¢ um bom contributo para se fazer
um apanhado a Histéria do Design. Por exemplo, o Jorge Silva tem a Colecio
D, houve um ntimero dedicado ao Fred Kraddolfer e tem 14 um cartaz que fui
eu que descobri no meio dos papéis que vieram da Oliva que foi um cartaz que
o Fred Kradolffer fez para a Oliva. Em 1948 creio eu. Portanto, gragas a este
meu contributo outros designers que estdo a fazer um trabalho mais metédico,
mais organizado, mais sistemdtico de publicacio sobre designers, de fazer a tal
Histéria do Design, também estao a ser ajudados com contributos avulso como
o meu. E mais uma peca.

Sobre o futuro das cole¢cdes no espaco digital e o revivalismo

A tendéncia ¢é virtual e vai continuar a ser virtual, é digital. L4 estd, certamen-
te por ser digital talvez eu prefira as embalagens antigas. O critério aqui é século
XX e industria portuguesa, e eu tento recolher logo que vejo. Nao é que seja
fundamentalista, mas esse trabalho vai surgindo, nio é uma coisa muito siste-
madtica mas tento fazé-la de forma organizada, com algum critério. Por isso ¢ que
também comega a surgir esta tendéncia, alids, ja surgiu hd mais de 10 anos, que
¢ o revivalismo, que até irrita um bocadinho agora, principalmente pessoas que
gostam e que sao mais puristas como eu, que sempre gostaram destes produtos e

264



Anexos

agora de repente comecamos a vé-los serem confundidos com outros... H4 aqui
também uma necessidade de organizagio e de fazer a distingdo e a separacio
entre o que ¢ que ¢ o design portugués verdadeiro e o que é que ¢ esta moda das
reedigdes e das re-interpretagoes mal feitas, as reedi¢oes adulteradas, que nio
sao totalmente genuinas. Eu também estou a fazer um projeto com a Viarco,
de reedigao de embalagens dos anos 50, que estd praticamente concluido, em
que selecciondmos estas embalagens do espélio da Viarco e fizemos reedicoes o
mais fidedignas possiveis, escolhendo um papel da altura, o mais antigo possi-
vel, os métodos de impressdo embora nio possam ser iguais aos de antigamente
tentamos escolher uma gréfica que pudesse fazer alguma atengio em termos de
afinacio de cor, do rendimento das mdquinas, com muito rigor, e tanto que ¢
que agora ndo se distinguem as originais das réplicas. Também nio sei até que
ponto isto também nao pode ser uma considerado uma reinterpretagio, é mais
reedigdo fac-simile de uma embalagem, arrisco-me a dizer que é a primeira vez
que se faz uma reedi¢do com tanto rigor de uma embalagem. O que fazem algu-
mas marcas, destas agora da tendéncia vintage, é exactamente inspirarem-se nas
embalagens e re-interpretd-las e pegar em elementos... Quem faz muito isso é a
Claus, que tem um esp6lio grafico muito interessante mas faz uma reinterpreta-
4o desse espolio, ndo o usa como ele era, ao contrdrio por exemplo da Confian-
¢a que agora também pertence a Ach Brito, isso o Nuno Coelho explicard me-
lhor, realmente fazem edi¢des exactas das embalagens. O que eu quero dizer com
isto é que esta tendéncia ndo ird terminar, e esta aptidao que os jovens tém para
se interessarem também pela Histéria do Design e tentarem ver o que se anda a
fazer em termos de recolha, de produtos, de objetos, é importante para marcar
exactamente esta diferenciacio em termos digitais. E muito giro, é tudo muito
interessante, mas realmente nio é palpdvel, nao ¢é fisico, nao é mensurdvel que
aquilo exista. Existir, existe, mas eu sou daqueles que tem que ver com as maos!

Sobre a necessidade de existir uma entidade aglutinadora.

E estamos numa fase importante de transi¢ao, nao é? Ou se faz alguma coisa
agora ou perdem-se para sempre estas, estes elementos e estas informagoes do
passado. E jd falei com o Nuno Coelho até sobre isso aqui hd uns tempos, de
criar-se aqui, ja tinha conversado com outras pessoas, de se criar aqui um espago
onde se aglutinassem todas estas cole¢des de embalagem, mesmo de produtos,
uma espécie de museu do design, que transmita conflanga aos colecionadores
para depositarem as suas colecoes, estd tudo muito disperso, sio colecdes parti-
culares e ¢ dificil realmente... Sei que a Bdrbara Coutinho do Museu do Design
juntamente com o meu professor, o Joao Paulo Martins, que ¢ arquitecto e é
meu orientador de doutoramento e era de mestrado também, ele estd a pesar
exactamente fazer uma exposi¢io com o espolio e com o trabalho do Carlos
Rocha, que ia ser feita para o préximo ano, na reabertura do MUDE, nao sei
agora com a morte dele se se vai fazer ou nao, mas seria se calhar até importante
que com este grande espélio do Carlos Rocha que fosse o pontapé de saida que
o MUDE comegasse a aglutinar tudo aquilo que anda por ai e estd disperso,
a comegar a falar com os colecionadores, de forma a organizar esse trabalho
de design global, recolher referéncias acerca do passado dos objetos, tornd-los
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disponiveis para todos. Enquanto isso nio acontece sio estes contributos dos
designers que tém os seus trabalhos e vao tentando divulgi-los da melhor forma
que conseguem, eu ¢ o Nuno, etc, através de cole¢oes, dinamizando as aulas,
todos nds somos professores, partilharmos também o trabalho com os alunos, eu
sei que hd também trabalho feito do Pedro Almeida com os alunos dele na Uni-
versidade de Aveiro, o Nuno Coelho tem feito com os alunos dele em Coimbra,
que sdo, que é importante também, para levar esta informagao as novas geragoes
de designers para que comecem também a ver com outros olhos estes objetos

do passado.

Sobre trabalho de recolha que ainda é preciso fazer.

Por exemplo em Espanha também hd designers colecionadores muito impor-
tantes que tém feito um trabalho muito semelhante aos colegas daqui de Portu-
gal. Estou-me a lembrar por exemplo, agora nao e recordo do nome dele, mas ele
tem um livro que se chama Pioneiros do Design em Espanha e é um livro muito
interessante e faz exactamente este apanhado que faz o Jorge Silva cd em Portugal
esse autor estd a fazer, ou jd fez, em Espanha. E o José Bértolo também estd a
fazer. Agora comeca muita gente a fazer, o que ¢ bom. E bom mas l4 est4, é bom
mas cada um estd a trabalhar para si nao de uma forma muito coordenada, mas
pronto também nio tem que ser nao é, se estivermos a espera da coordenacio
também ninguém faz nada.

Sobre referentes em design portugués.

Se calhar aqui no norte a ESAD pode estar mais isolada, mas em Lisboa, as
Belas-Artes de Lisboa e a faculdade de arquitectura tém muito presentes essas
referéncias do design portugués, e como se nao bastasse vao buscé-los para parti-
cipar nas aulas. O José Brandao tem formagao em design e tem o doutoramento,
sim. Mas os outros sio repescados e comegam a dar aulas mas nao tém formagao,
tém ¢ experiéncia e isso nio é descurado l4. Nesse aspecto foi uma coisa que me
ajudou bastante a ter mais gosto ainda pelos produtos e pela publicidade e pelos
trabalhos gréficos que eram criados nos anos 50 e 60 porque eu fui descobrir
alguns dos seus autores, que me eram totalmente desconhecidos, até porque a
minha formagio de base ¢ marketing, portanto eu quando cheguei a Lisboa para
fazer o mestrado vindo de marketing deparei-me exactamente com um conjunto
de informacoes muito novas, e foi assim um deslumbramento. Foi tudo muito
novo, foi tudo muito giro, foi tudo muito importante, isso também me ajudou
a ser muito mais metddico e a interessar-me cada vez mais porira alfarrabistas,
antiqudrios, a Feira da Ladra, aproveitava sempre para ir 4 Feira da Ladra, e aqui
a vandoma, e andava sempre a procura de mais qualquer coisa, e depois tentar
perceber quem ¢é que tinha feito aquilo, quem ¢é que tinha produzido aquela
embalagem, depois ¢ quase impossivel porque ninguém assinava a embalagem
nessa altura. Isto é um desafio, e isso é que ¢ giro, é isso que eu gosto nessa com-
ponente do coleccionismo, eu nio gosto muito de lhe chamar coleccionismo
porque me sinto muito mais recolector do que propriamente colecionador. A
colecio implica investigar tudo sobre cada pega e no meu trabalho no fago isso.
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Sobre a organizacao e tratamento da cole¢do na investigacao.

Eu dos 400 produtos fiz uma amostra, uma recolha de 70 produtos que estao
todos tratadinhos em termos de dimensoes, indicagdes na embalagem... Sao os
que estdo na minha tese de mestrado. Eu vou tentar agora alargar aos restantes,
ou pelo menos & maior parte, aumentar a amostra. Pegar esse trabalho que co-
mecei no mestrado e desenvolvé-lo agora no doutoramento.

A minha tese tem um titulo provisério, porque estou no primeiro ano, mas
chamar-se-d Design de Embalagens em marcas portuguesas no século XX: O caso da
Viarco. Eu vou focar-me muito na inventariagio das embalagens da Viarco, que
nunca foi feito esse trabalho, hd muitas coisas dentro da viarco dispersas, dentro
da prépria empresa, eles ndo tém esse trabalho feito, é um pouco como comegar
a colecionar embalagens dentro da prépria empresa, organizé-las e vou também
fazer uma andlise mais global daquilo que eu tenho recolhido em termos de
embalagens, depois fazer uma contextualizagio das embalagens viarco e ainda
pretendo fazer uma contextualizagio da minha recolha mais abrangente e a nivel
internacional. E mais ou menos esse trabalho que pretendo desenvolver.

Sobre a semelhanca com a investiga¢gdo de Nuno Coelho.

O Nuno Coelho também fez esse trabalho de certa forma esse trabalho com
a Conflanca, é uma referéncia que eu tenho, do trabalho dele, o meu percurso
¢ muito semelhante a0 do Nuno em termos de pesquisa e do gosto por estas
coisas, ¢ das mdquinas portuguesas. E de salvar também, ele resgatou o espdlio
da confianca e eu resgatei o espélio da Oliva. Nio hd risco de se perder o espélio
da Viarco porque estd guardado, mas nao estd organizado. Portanto eu vou tratar
de ajudar também a Viarco a organizar e a tornar publico esse espélio que estd
na empresa, ¢ 0 meu pequeno contributo.

Sobre estarmos a caminhar para uma maior valorizagdo do objeto gra-
fico.

A maior parte das pessoas nao valoriza, mas eu penso que com esta tendéncia,
que apesar de ter as suas muitas falhas e ser muito confusa, esta tendéncia do
vintage, do revivalismo, do retrodesign, que nem existe uma defini¢io exacta
para o que estd a acontecer hd mais de 10 anos, mas continua bem presente, eu
considero que apesar de tudo tem trazido beneficios e os beneficios sio exac-
tamente dar a conhecer o espélio grafico, as embalagens antigas de algumas
marcas que as pessoas nao valorizavam. Isto ¢ um bocadinho surreal porque as
préprias marcas, quando nio fazem esse trabalho de proteccio e salvaguarda
dos seus objetos gréficos, nio hd mais ninguém que o tem de fazer. Somos nés
que temos interesse e andamos a procura, por exemplo um dos meus desejos
de colecionador ¢ arranjar um tubinho de pasta medicinal Couto, mas nio ¢é
possivel, ndo existe. Depois hd outra coisa, hoje fazem-se as embalagens para se
guardar, mas antigamente era para proteger o objeto, e as embalagens que nés
procuramos sio produtos secunddrios, sao aquelas que servem para embalar o
produto propriamente dito. E que era interessante, a embalagem ia logo para o
lixo. Por isso é que também ¢ tao dificil fazer recolha de embalagens do século
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XX, desapareceram completamente. Em papel, ninguém as guardava, sé se fosse
um acaso, por isso ¢ que por exemplo o meu foco também era, agora estd tudo
completamente batido, jd estd tudo descoberto, mas af hd uns sete ou oito anos
atrds ainda visitei algumas drogarias e lojas antigas onde existiam produtos hd 30
ou 40 anos embalados, e aqueles exemplares melhores sao os que se encontram
nesses locais, que nunca foram vendidos, estavam guardados em stock nas arre-
cadagdes, e s6 foi esse acaso, nao serem vendidos. Porque a partir do momento
em que eram vendidos as pessoas nao guardavam as embalagens, deitavam-nas
fora. E as préprias empresas sio o ponto chave para a preservagio, a Viarco tem
muitas embalagens dos anos 50, dos anos 60, dos anos 70, porque estavam 14
guardadas. Caso contrdrio tinham desaparecido como as outras. O episédio da
Couto ¢ interessante porque eles simplesmente chatearam-se com a situacio e
foi uma destrui¢io propositada e, claro, hoje estio arrependidos disso. Eu che-
guei a visitar uma drogaria que estava fechada hd 16 anos em Mogadouro, em
Tris-os-Montes, encontrei uma caixa de exposicio de embalagens da Couto,
mas que ja nao dizia medicinal, j4 dizia dentifrico. Foi o primeiro exemplar com
a alteragio do texto, acabei por descobrir recentemente. Acabei por oferecer essa
embalagem a empresa Couto.

Sobre oferecer parte da cole¢do a outros.

Eu j4 ofereci alguns exemplares a algumas empresas, algumas coisas que eu sei
que as empresas nio tém eu ofereco. A Viarco, 2 Couto, nio me recordo se o fiz
também em relagio 2 Confianca na altura. Nés também temos essa componente
também de servigo publico-privado, ji que as empresas nao tém, ndés cedemos.
Eu pelo menos fago isso. E partilhamos e oferecemos coisas uns aos outros, e
temos também esse aspecto interessante entre os colegas de partilha nao é. Eu j4
ofereci coisas a0 Nuno Coelho.

Sobre o futuro da colegao.

Naio pensei. O que eu sei que vou fazendo é: nao gosto de divulgar as coisas
de uma forma gratuita, gratuita de uma perspectiva de banalizar aquilo que
me deu tanto trabalho descobrir, mas gosto de o fazer e fago com gosto, por
exemplo, numa publicagio, numa exposi¢ao, fazé-lo de uma forma digna que
esse trabalho também merece, ndo é. Nao tenho problemas nenhumas em ceder
um dia o meu espélio para um museu, desde que fique referenciado e se saiba
que veio também da pessoa que teve o cuidado e o gosto de recolher esses obje-
tos, mas ndo... Nunca pensei exactamente no que vou fazer. Mas & medida que
vou fazendo alguns trabalhos de exposicoes e edigdes de livros jd é uma forma
também de tornar aos poucos a cole¢io acessivel. E é um bocadinho altruista, é
mesmo altruista. Eu por exemplo dei as embalagens 2 Couto e nao pedi nada em
troca, fi-lo de uma forma também porque percebo que as pessoas comegaram
a valorizar isto e vao ter este cuidado e este gosto de o manter, querem repor a
sua histéria através dos objetos. Nessa perspectiva podemos ajudar e faze-mo-la
com gosto.

268



Anexos

Sobre as cole¢des terem o dever de ser partilhadas.

Eu acho que sim, eu acho que sim. Partilhar sempre naquela perspectiva...
Nao ¢ por exemplo, eu tenho facebook e vou divulgar a minha embalagem inte-
ressantissima que encontrei ali numa loja abandonada nio sei aonde e que nio
existe em mais lado nenhum para depois amanha vir ai um colega designer fazer
umas t-shirts com essa embalagem e ganhar dinheiro com isso. Nao acho bem,
até porque jd aconteceu com cartazes da Oliva por exemplo. Nao me choca.
L4 estd, isso sé acontece porque existe esta procura, pouco sensivel do que ¢é
antigo. Temos que perceber o que ¢ antigo e o que nio ¢é antigo... E é o que eu
vou também tentar explorar um bocadinho no doutoramento. Tentar fazer esta
distingdo, o que é que deve ser o revivalismo, o que deve ser esta tendéncia e o
que ¢ que pode ajudar as colegoes e como ¢ que pode ajudar o design, e tentar
separar um bocadinho esta moda daquilo que é realmente interessante e se estd
a fazer na Histéria do Design, falar com esses colegas.

Sobre estarmos a fazer um bom trabalho em relagdo ao presente como
estamos tao entusiasmados por fazer em relagao ao passado.

Isso é uma pergunta interessante. Eu quando olho para estes objetos, alguns
colegas chamam-lhe proto-design, que é a auséncia quase de design, ou design
ingénuo, ou algo que seja naif. Eu olho para estas embalagens e gosto delas por-
que quase nao tinham esse cuidado em termos de design, nio ¢, E acho piada
essa ingenuidade que elas apresentam. Hoje em dia o design que se faz funciona
quase como um mimetismo, sio as tendéncias, e nés vamos atrds daquilo, e se
nao fizermos agora um cartaz em tons de azul com as letras espacadas 20 cm de
cada uma em quatro linhas, ndo estamos a fazer um trabalho em condicoes. Isto
também acontecia com as embalagens mas nio era tao evidente porque cada
marca tinha o seu estilo, embora por exemplo em termos da perfumaria, os sa-
bonetes, a Confianca, a Ach Brito, copiavam as marcas francesas, também havia
a tendéncia, sempre existiu, mas eu acho que o design que se faz hoje, eu nio
diria comercial nem superficial, mas é qualquer coisa que nao ¢é feito com tanta...
Bem, nao sei, se calhar também nunca pensei muito sobre isso. O que eu acho
¢ que hoje em dia nds temos de fazer este registo, no design de embalagens, de
marcas que estao a registd-lo e a guardar cada embalagem que fazem, mas acho
que olham para o passado com mais nostalgia, mais gosto. Era diferente. Hoje
¢ tudo igual, as embalagens sdo todas iguais. Eu nao sei muito bem, mas eu en-
quanto designer gosto mais de ver o que estava feito anteriormente do que o que
¢ feito agora, ndo me interessa muito recolher embalagens que estdo a ser feitas
agora, nao sei. Se calhar é um problema. Se calhar daqui a 100 alguém vai dizer
porque é que ninguém guardou aquilo, naquele tempo ¢ que era giro, em 2016
aquilo é que era interessante. E eu estou a dizer em 1916 é que era interessante
porque a Claus fazia umas coisas, umas embalagens muito giras de uns perfu-
mes, umas coisas, ndo hd uma grande coeréncia, mas é o mesmo pensamento.
Naio h4 resposta. Por exemplo eu parei ali nos anos 70, 80, mas mesmo no final
do século XX, nas décadas de 80 e 90, nao acho o design de embalagens nada
interessante. Também com a entrada dos novos produtos foi ficando tudo igual,
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as marcas brancas... Embora por exemplo nos tltimos 4 ou 5 anos temos assis-
tido a uma evolugao. Mais ou menos diferenciadora, em que as marcas brancas
dos hipermercados jd tém um cuidado muito interessante com a embalagem e a
imagem dos produtos. Por exemplo a embalagem de batatas do Continente hi
3 anos ganhou um prémio de design de embalagens internacional. Isto denota
um sinal do préprio mercado da consciéncia de que mesmo as grandes marcas
ou as marcas brancas tém que ter mais aten¢io em diferenciar-se. Ir s compras
¢ uma grande confusdo, eu quando vou engano-me sempre, tudo me parece
igual, tudo muito parecido. E 0 mimetismo, nio h4 separacio de estilo. Eu acho
que existia antes... Era mais interessante, era feita com mais cuidado. Por isso é
que o design de propaganda, que era como se chamava na altura, da Oliva por
exemplo, o design do Alberto Cardoso, que fazia aqueles cartazes magnificos da
Oliva, desconhecido, totalmente desconhecido, ele tinha um trabalho enorme
em fazer as letras... Nem havia... Era tudo desenhado, tudo manual, nao havia
as facilidades que existem. Levava imenso trabalho, era feito com outro cuidado,
com outro gosto.

Sobre o arquivo no presente.

Eu acho que o arquivo a partir de agora ¢ digital, portanto é tudo fotogra-
fado, tudo registado, mas j4 nao hd o cuidado de se fazer o arquivo fisico dos
objetos. Isso também faz com que comecemos a olhar para essas embalagens que
estdo a ser preservadas e recolhidas quase como se fossem objetos museoldgicos.
Isto é mesmo giro, nao é. Hoje em dia ninguém guarda embalagens como se
guardava antigamente, mas as empresas fazem registo fotografico, digitalizam...
Eu acho que se devia continuar a fazer um arquivo fisico das embalagens, mas
como a Sofia disse e bem, com tanto material em tanta quantidade é quase
impossivel registar tudo. Nao sei qual é o caminho, mas o caminho serd virtual.

Sobre a diferenga de arquivo (hoje) de embalagens ou outros formatos.

Depois temos 14 em casa umas 70 Monocle ¢ o que é que eu faco com isto?
Bem, ou levo para a Biblioteca que ¢ grande ou entao vai para o lixo. Isso a
nivel particular, ndo é, mas a nivel empresarial é da mesma forma. Ocupa espa-
¢o. Depois vamos daqui a 70 anos andar a procura de revistas em alfarrabistas,
porque hé-de haver alguém que v4 guardar. Se calhar é mesmo este o ciclo. Se
calhar daqui a 50 anos vai andar mesmo alguém a procura das edigoes que nds
nao guarddmos. H4 hoje coisas com edi¢des minimas, e hd muito mais producio
de design. H4 mais designers, hd muitos mais designers que anteriormente. An-
tes eles conheciam-se pelo nome, trabalhavam em conjunto, que era uma coisa
curiosa. Hoje em dia sao muitos mais e trabalham todos sozinhos. Antigamente
eram muitos menos e trabalhavam todos em conjunto. Por exemplo o Alberto
Cardoso, que é o designer dos cartazes da Oliva, trabalhou com o Tom, o Tho-
maz de Mello, trabalhou com outros designers no mesmo atelier. Partilhavam
projetos. E hoje em dia a Sofia sabe que néo é assim, e sa0 muitos mais designers.
A produgio aumentou, toda a gente faz coisas de design, publicages, objetos, e
o registo disso, havendo projeccio, sé pode ser virtual, ndo hd outra forma de o
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fazer. Nao hd como manter aquela esséncia de recolha do objeto e é isso que me
mantém a mim a gostar daquilo que fago, o prazer de gostar do objeto. Eu podia
guardar as revistas ao lado dos objetos, mas prefiro guardar os objetos antigos e
deitar as revistas mais ou menos recentes fora.
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Paulo Seabra

Sobre o novo interesse no design portugués.

Sim, o lado do design portugués sé esta a ganhar importancia nos dltimos
5 ou 6 anos. Em termos de importancia histérica, digamos assim... Porque até
ha, sei 14, uns 10 anos, a excep¢io de um Cayatte, de um Brandao, ou de um
Manta, nio havia reflexdo, sim. Embora tenha havido por, digamos, entre os
profissionais houve sempre e nunca houve esse.. Até porque, e aqui acontece, a
razao porque eu tenho muita coisa

Sobre algumas influéncias para colecionar.

Portanto eu sou designer hd 41 anos. Comecei em 70 e tais, hm, para a
Nestlé e para os Cafés Delta em 70 e tal, na altura nao havia absolutamente
quase nenhuma oferta. Estava tudo por fazer e ou havia as grandes agencias de
publicidade que eram através de grandes contratos ou comecou a haver trabalho
para pessoas como eu que estava a sair da escola de Belas Artes e tinha muita
facilidade em fazer. Por razdes de familia, o meu pai era designer na industria
vidreira e também j4 tinha sido na Olaio. E portanto para mim foi ficil, em casa
havia tudo. Desde documentagio, até estiradores, até rottrings, até caran d’ache
— os ldpis. Comecei logo a trabalhar aos 16 anos, a ganhar dinheiro. Ali até 80
e tais fiz muita coisa e entdo, o que eu tava a dizer era que muito do trabalho que
me surgiu pela frente ao longo dos anos foi reformular trabalho feito. Na Nestlé
fiz isso, imensas barras de chocolate, a Nestlé raramente inventa, estd sempre em
rotagio/transformagao. O que ¢ uma coisa que as grandes marcas tem, a Taba-
queira também teve isso durante muitos anos, eu fiz quase todos os magos de
tabaco da Tabaqueira, e aquilo era um trabalho sempre de pequenas alteracoes,
estds a perceber? Nunca havia terramotos, sé a partir dos anos 80. Portanto,
para nio perder a fidelizagao ao cliente, ¢eh, tu tinhas de estar sempre de 3 em 3
meses a fazer pequenas alteragoes, para nao haver nenhum terramoto, para nio
se perder a fidelizacdo. E tudo era muito diferente do que é agora. Hoje em dia
tu podes remodelar uma imagem, tens é que gastar dinheiro na publicidade, mas
era diferente. E como toda a minha vida trabalhei, portanto, em artes graficas
e em design, mais no sector de artes graficas até 2000. Depois a pouco e pouco
por op¢do minha quis virar mais para o cinema e o video, e a razio porque tu
estds aqui ¢ exactamente porque eu fiz um documentdrio para a RTP que foi o
Estética Propaganda e Utopia No Portugal 25 de Abril. Fiz um documentério
sobre os efeitos do 25 de Abril no design politico e depois também um bocado
no cultural. Foi na altura do Ernesto Sousa da Alternativa 0, que foi um marco
na altura, na parte das artes. E por eu ter feito esse documentdrio, o pessoal do
Porto guardou aquilo tudo, soube do trabalho e apareci como colecionador.

Sobre algum material na colecao.

Eu tenho, eu tenho uma catrafada de material que tu vais ver, imensas coisas.
Desde sei l4... placas de litografia, tenho milhares, estao ali algumas nas escadas.
Em relagao a tabaqueira e aos magos de tabaco tenho praticamente tudo o que
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foi feito até 2010, mais a0 menos. O meu pai colecionava magos de tabaco, é a
colecao que tenho mais estruturada. Por acaso o meu avd colecionava. O meu
avd... A minha familia era dona de hotéis, no Luso e no Algarve e o meu pai
contou-me que uma das razdes porque tinhamos uma das razées porque nds
tinhamos uma consciéncia social e politica um bocado diferente da maioria dos
portugueses no pds-guerra, como lidava com turistas, os turistas traziam os jor-
nais e traziam informagio, e uma pessoa estava muito mais informada do que
muita gente. Porque tinhamos muito acesso a informacio nessa altura. Talvez
por causa dos turistas, nio sei, 0 meu avd comegou a colecionar magos de taba-
co, depois 0 meu pai passou isso e depois por acaso eu nio ligava muito a isso
mas quando comecei a trabalhar no tabaco achei piada e comecei a colecionar os
magos de tabaco. Nao tenho, quer se dizer, tenho a colecio em caixas ndo estd
organizada, nem sei se algum dia o vou fazer.

Sobre o caso dos macos de tabaco.

Os magos de tabaco agora deixaram de ter importancia. Os magos de tabaco
eram um, eram um case study de design muito interessante. Porque tu tinhas
que, tinhas muito espaco milimétrico, minusculo, tinhas que ter uma identidade
forte, e aquilo era... Sabes que 0 mago de tabaco.. sabes que 0o mago de tabaco é
muito facil parecer um sabonete... E uma coisa muito interessante, entre o gra-
fismo de um sabonete e de um mago de tabaco hd caracteristicas que geralmente
até sdo da paleta, embora tenhas macos de tabaco cor-de-rosa e cores de dgua.
Mais quando, quando o mercado estava mais ancorado, cada um no seu sector.
Os magos de tabaco, antes dos avisos de satide, eram uma coisa muito gira de
fazer, estds a perceber? Era mesmo. Porque tinhas que ser muito rigoroso, tanto
nas ideias, como nas arte final. Porque aquilo sendo uma coisa p4, quando eu
digo milimétrica, ndo ¢ milimétrica, ¢ nanomilimétrica. As artes finais tinham
que ter aquilo muito rigoroso, por causa das velocidades de trabalho que as
mdquinas tém. Tu tinhas que por... O processo era muito interessante. Com os
avisos de satde, que foi o meu trabalho. Eu fui o responsdvel por desenhar todos
os avisos de satide todos cd em Portugal. Portanto esquematizar aquelas coisas,
aquela caixa preta com as frases que parecem, aquilo a primeira vista parece que
¢ s6 fazer um risco preto e meter l4 as letras, mas aquilo como tinha sido publi-
cado em Didrio da Repiiblica dizia que a frente principal corresponde a 40%,
e o risco tem de ter 4 milimetros e meio, e as frases terdo que ter ndo menos
que uma distancia tal, e tu tinhas que trazer aquilo tudo para imagem e foi um
processo que demorou 4 anos, esse processo dos avisos de satide. Demorou 4
anos a ter acabado e a conseguir, por exemplo, os magos de tabaco nao podiam
nao ter identidade. Por exemplo no caso da SG, isto é Ventil, Gigante, ficavas,
ficavas na frente com 40% do que tinhas. Portanto, tinhas um bocadinho para
por toda a identidade, e para por tudo mesmo! Para por tudo o que tinha que
ser identificagao desse maco de tabaco. Foi um processo interessante e no fundo,
acabei por ser eu a rebentar com os magos de tabaco, porque isto foi o principio
do fim, estas a perceber? Agora 14, hé-de continuar, e os magos de tabaco se a
direcgdo geral de saide for em frente com todos os pormenores a ideia ¢ eles
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ficarem descaracterizados. Mas isso, o tabaco também... J4 teve outros dias. Eu
sou anti-tabaco. Mas era um trabalho, era um trabalho muito bem remunerado,
porque aquilo eram lobbys e para além de ser muito bem remunerado, em ter-
mos graficos, era um desafio — estds a perceber? — muito interessante. Agora
jd nao hd nada disso, até porque nao ha publicidade nem nada. Tu és da geragao
para que os avisos de satde foram criados. Os avisos de satide foram criados
nio para as pessoas que fumavam mas para a minha filha, a minha filha nasceu
em 93, é para a geragio que jd nasceu nessa altura jd ter, quando pegavam num
mago de tabaco, j4 ter “fumar pode matar” e essas coisas. E isso tem que ser uma
informagio que entra na adolescéncia, na infincia, estds a perceber?

Sobre a consciéncia do design na colecao.

Em termos de consciencializagao de design, eu tive sempre. O outro... De-
pois eu envio-te por email os links porque os documentdrios que eu fiz para a
RTP, que ja fiz mais do que um, dois deles tem essa consciéncia, que é a Estética
Propaganda e Utopia no Portugal de Anténio Ferro, que ¢ sobre a produgio
estética no Estado Novo, nos primeiros anos que o Anténio Ferro fez, e depois o
do 25 de Abril que é sobre o pés 25 de Abril. E eu faco, eu proponho... Todos
os documentdrios que fiz para a RTE, mesmo da historia do jazz, da banda de-
senhada, e tudo, sao propostas minhas. E s3o propostas do que funciona dentro
do meu mundo. No caso do Anténio Ferro foi porque eu também realmente,
desde os anos 90, tive uma consciéncia de que os anos trinta e quarenta portu-
gueses, principalmente trinta, tem muita coisa interessante. No fundo, estamos
a falar das coisas que marcam a imagem portuguesa neste momento para o tu-
rismo. Desde o galo de Barcelos aos bonequinhos do Tom e isso tudo. O galo
do Barcelos, por exemplo, se viste o documentdrio tens a informacio... O nosso
artesanato todo era em barro e madeira, mas nio levava cor, nds nao aplicdvamos
cor no artesanato. O galo de Barcelos era um galo de barro. Era barro, s6. Tu vés
esta malta a achar, o Tom... Um aspecto muito pouco particular para se poder
apresentar em Paris em 1936 e usam cor. O Tom, Thomaz de Mello, tinha vindo
do Brasil, o que ele fazia no Brasil era para teatro e decoracio para o Carnaval.
Ele era amigo do meu pai. Mas ento foi muito simples, eles olharam para aquilo
tudo, para o galo de Barcelos , para os bonequinhos de barro 14 do norte que
era s6 barro, e aplicaram cor. Isso ai depois tem efeitos secunddrios tremendos.
Quando comecei a tomar consciéncia dessa geraco de designers, que no fundo
sdo designers, ndo era uma palavra na altura e depois a partir dai reuni muita
coisa. Tenho imensa coisa. Tenho colec¢oes, do 25 de Abril tenho imensas coisas,
mas quem tem mais ¢ o Silva nio sei se ja falaste com o Silva. O Jorge é a pes-
soa que tem mais documentagio em termos de design — livros — e p6s 25 de
Abril. Pés 25 de Abril, ele tem mesmo muita coisa que portanto ele fez muitos
cartazes, e eu do 25 de Abril e dessa geragao tenho muita coisa, até tenho Maio

de 68 e tudo.
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O cartaz do Maio de 68.

Olha, uma coisa que me lembrei agora e nio ia contar, e ¢ muito interessan-
te. Eu fui ilustrador do Expresso também durante muitos anos com o Cayatte,
a fazer capas do Expresso e nés até quando foram os 25 anos do Maio de 68,
nunca me tinha lembrado disto, quando foi os 25 anos do Maio de 68, fui eu o
coordenador do dossier. Ora isto foi em Maio de 68, 25 anos... Nao, foram os
20 anos do Maio de 68, em 1988! E entio estava a trabalhar para o Expresso e
fui coordenador do dossier dos 20 anos do Maio de 68, reuni imensa documen-
tagao sobre o Maio de 68. Originais e tudo. S para tu perceberes, nesse ano,
houve uma data de malta que eu contactei para fazer o trabalho que estds tu aqui
a fazer agora, que tinham estado 14 e tinham trazido cartazes, deram-me esses
cartazes para eu fotografar e fazer o dossier e nio pediram os cartazes de volta.
Eu tenho os cartazes originais do Maio de 68. Isto para perceberes a consciéncia
em termos de memorias do passado. Tu nao deves ter essa consciéncia mas quer
dizer antigamente nao havia pura e simplesmente consciéncia, qualquer coisa
que era antiga, era velho e pronto, passa a frente. Hoje é impensdvel que alguém
tenha um cartaz original do Maio de 68, quanto mais que nio o queira de volta.

Sobre o a identidade dos partidos politicos e o equilibrio da sua repre-
sentatividade.

Eu quando trabalhava para o Expresso, agora estou a tentar recapitular
os dossiers que eu fiz para o Expresso. Fiz os 100 anos d’Os Mais do Eca de
Queirds, eu também tenho muita coisa do Eca de Queirds, sou um queirosiano,
fiz 0 Maio de 68 e no sector do design e da imagem nao fiz mais. H4 coisas po-
liticas... Mas esse material que eu reuni para o Maio de 68 foi também uma das
razoes pelas quais eu tive a ideia de fazer o Estética, Utopia Propaganda no 25 de
Abril. Entretanto, como j4 estou hd muitos anos a trabalhar nisto para livros da
Bertrand, trabalhei para uma data de gente, portanto quando tenho uma ideia
como foi essa do 25 de Abril tenho muita facilidade em ir ter com pessoas que
tém muita coisa, um deles era pessoal que tinha feito... Pessoal do PC, com algu-
ma facilidade a estrutura do PC para falar, a estrutura do PC ¢ muito funcional
se tu estiveres a fazer alguma coisa sobre a histéria deles, por exemplo. E o PC foi
muito importante para o documentdrio do 25 de Abril porque eram dos poucos
que naquela altura tém as coisas de forma organizada. O PS nio tem nem sabe
quem fez, o CDS também nao sabia, v4 14 que depois eu conhecia a Catarina
Portas, a Catarina Portas falou com o irmao, o Paulo, o Paulo falou 14 com o
CDS e andaram 14 a procura e depois o Cid que fez o logétipo do PSD e do
PPD disse ah nio mas quem fez o do CDS foi o Charters de Almeida, e depois
14 consegui fazer e apanhar a ponta 4 meada para a imagem do CDS e foi assim
uma coisa muito passa palavra, palavra, palavra, mas mesmo assim acho que a
nica coisa que estd mesmo organizada sobre todos os pardmetros no pés-25 de
Abril ¢ mesmo esse documentdrio, porque aquilo que estd em livro ¢ tudo ainda
muito... para a esquerda. H4 esse problema, nio é bem tendencioso, mas é...
E falta de empatias. H4 uma tradigdo... H4 uma tendéncia de que 4 esquerda é
as coisas s20 mais bem feita a nivel de imagem e tudo. Normalmente, é. Mas a
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verdade ali, por acaso, o Charters de Almeida e o Cid fez as setas para frente por
cima do PPD e o Charters de Almeida fez aquela bola com as duas setas, que é
um logdtipo mais conceptual, no fundo, com bastante interesse porque sao os
dois muita racionais. Como também o logétipo do PC, é extremamente racio-
nal. Mas a verdade é que, no processo que se contavam como o do PC, vem de
trds, do 25 de Abril com a cena da perseguigao a histéria muito mais interessante
por causa desses aspectos.

Mas acaba por ser o documentdrio mais calibrado em termos politicos, que
tenta ter os partidos todos. Porque ha livros e hd um livro bem bom feito pelo
Cayatte e mais uma série de gente quando foi da Expo 98 mas é... Nao ¢é tenden-
cioso, mas dd pouco espago a direita, ou pelo menos, ao CDS e ao PPD.

Sobre as coisas que tem na colecdo Ilhe chegarem as maos.

Tenho muito facilidade das coisas me virem parar a mao, estas a perceber?
Muito facilmente alguém que vé uma casa “oh pd, estd ali uma casa a desman-
char e aquilo tem para 4 uma data de lixo nao querem ir la ver, porque depois
vamos mandar tudo para o lixo, pode ver coisas giras”. E depois um gajo anda
para 14 a mexer naquela papelada toda e encontra uma cole¢io qualquer.

Ainda ontem tivemos numa casa onde a minha mae estava a viver nos ul-
timos anos mas que era do antigo namorado dela. E esse antigo namorado da
minha mae tinha sido um vendedor de artes graficas especializadas, das fibricas
que fazem os rétulos da Martini e assim, se quiseres fazer aqueles rétulos com
aqueles dourados todos, cd em Portugal podes fazer isso. E encontrimos um
mostrudrio de caricas, de uma fébrica que fazia caricas todas trabalhadas. Nunca
tinha visto. Estava ali e ia para o lixo.

Uma questdo sobre a preservacgdo do patriménio em Portugal.

Hoje em dia estd tudo ao contrério, se calhar até hd consciencializagio a
mais, hd um bocado falta de critério, mas ¢ preferivel do que as coisas estarem a
ser destruidas. Os ingleses tem uma consciéncia do passado... avassaladora. Tu
tens aldeias inteiras onde se vais comprar 14 uma casa, tens que provar que vais
tratar a casa e nao vais por flos elétricos novos, nem interruptores eléctricos de
pldstico, que as casas estio todas em porcelana. E tudo... Tudo com os telhados
em colmo. Isso em Inglaterra, hd aldeias assim agora aos pontapés. As pessoas
tem que ter uma consciéncia, estds a perceber?

Mas atengao, em Portugal nao convém ser assim. Porque a Inglaterra sempre
um pais que tiveram dinheiro e que tiveram sempre consciéncia da comodida-
de da habitacio. Nunca tiveram casas em que chovesse 14 dentro, ou que eram
muito frias. Conclusio, eles como nio podiam passar muito tempo c4 fora, os
ingleses tinham sempre as casas muito bonitas, as pessoas tinham de estar bem
dentro das casas e as casas sdo arranjadas. Nés como ainda somos um povo pobre
e nunca investimos na habita¢io, também estamos mais fora de casa enquanto
isso as nossas casas antigas sao geralmente mds, com problemas de humidade,
geralmente, por baixo e tudo. Portanto, a consciéncia da habita¢io cd em Por-
tugal ¢ um bocado diferente da inglesa. Os ingleses tem casas antigas boas e nds
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¢ muito raro as casas antigas serem boas. Esta casa, ¢ uma casa grande, vai até
2 Rua do Alecrim mas estamos a falar, neste momento estamos num anexo do
paldcio Marqués de Pombal, tem vista para o jardim, ji agora também te mostro.

Sobre emprestar partes da colecao.

Na altura quando fiz 0 documentdrio do 25 de Abril, o Bértolo, ele viu o
documentdrio, contactou-me e eu submeti para a exposi¢io uma colegao pins e
autocolantes que reuni durante o documentdrio. Na altura do 25 de Abril, em
artes gréficas, a coisa mais interessante sio mesmo os autocolantes. Eram uma
coisa brutal, h4 assim aos milhares. As estruturas sindicais, do PC... Sao milha-
res. E consegui ficar com uma cole¢io porque muita gente dizia “ah, tu podes
ficar com isso. Tu tratas bem as coisas e ficas com elas e etc e tal”. Fiquei com
uma colegdo grande de pins e de autocolantes que cedi... Emprestei ao Bértolo
para uma exposi¢ao que houve na altura.

Foi o tnico caso para exposicoes. Entretanto, eu ajudo imenso em exposigoes
também mas ultimamente nem tanto, mas durante o Porto 2001 fiz parte da
produgao, fiz também para a Bienal da Maia. Fui também diretor de uma revista
de artes, jd fiz muita coisa diferente estds a perceber? Isso é que me interessa.
Eu estou num ambiente uns anos, depois, por exemplo, as artes gréficas, hoje
em dia sao pouco aliciantes, porque trabalho de qualidade ¢ raro. E fui para os
documentdrios, porque no caso dos documentdrios ¢ onde eu consigo ser mais
criativo hoje em dia. Mesmo o ultimo que fiz do Estranho Caso do Mirio de S4
Carneiro, é dos que eu tenho mais criativos e onde eu posso mesmo realmente
criar, sou o autor, Eu tenho o privilégio de fazer documentdrios para a RTP, e
os documentdrios estio assinados por mim e eu sou o autor criativo dos docu-
mentdrios. Do resto nio, hoje em dia, nas artes graficas sdo muito coladas ao
contetido, o design estd sempre dominado pelo contetido ou pelo pretendido.
Ainda bem que é assim, também na realidade nio era funcional. Nao se compara
o que se pode fazer hoje em dia no design grafico, com o que se fazia hd 20 anos.

Sobre A Vida Portuguesa.

Eu conheci a Catarina Portas por causa disso, eu conheci a Catarina Portas
por acaso em 2000 e picos por causa de um evento que fiz para o Lux. Na altura
eu jd tinha muita coisa do Anténio Ferro e a Catarina andava por outro lado
a reunir a documentagio do que era tradicional portugués mais no nivel do
produto em si mesmo, produto de consumo portugués. Na altura foi aqui nesta
casa que a Catarina conheceu melhor o Anténio Ferro e a parte do Anténio
Ferro. A Vida Portuguesa tem as duas coisas, A Vida Portuguesa por um lado vive
do produto feito em Portugal mas a nivel de imagem o que sobressai mais sao
realmente produtos da imagem feitos da geragao do Anténio Ferro, é um bocado
dificil assim explicar isto. E aquela coisa do... Ela ndo gosta nada do termo, mas
¢ aquela coisa do mercado da saudade. Ela vende produtos que sio produtos de
qualidade feitos em Portugal, por alguma razio muitos deles tém um design tra-
dicional porque as pequenas fibricas de produgio desses produtos tinham uma
imagem ancorada e depois nao havia renovagao da imagem, isso normalmente
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acontece em empresas que tenham mais investimento para fazer e que tém mer-
cados mais globais, acaba por ter pouco a ver com saudade.

Sobre Henrique Cayatte e o percurso como designer.

Eu ndo sou uma pessoa muito conhecida a nivel de publico, porque nao
ancoro num produto, nio ancoro num mercado. Fago design, depois agora es-
tou mais ligado ao cinema e do video documentdrio que é o que eu gosto mais.
Mas entretanto, por exemplo, este fim de semana vou remodelar um jornal,
segunda-feira de manha tenho uma reunido marcada para apresentar a direc¢io
gréfica do jornal. Faco isso, recebo e depois sigo para outra coisa. E uma coisa
mais ou menos nova [o designer estrela]. Mas mesmo assim hoje em dia nao sao
tdo estrela como por exemplo o Cayatte foi... Houve até uma frase feita que era
Cayatte e Deus estdo em todo o lado. Qualquer contrato que houvesse de grande
trabalho o Cayatte estava, a Expo, as coisas da Republica, o Lisboa 94... Porque
o Cayatte teve a inteligéncia de selecionar o design cultural, estds a perceber? O
Cayatte como era do PC, é muito importante aqui, o Cayatte esteve sempre liga-
do muito ao Partido Comunista até determinada altura e portanto, ele comegou
a trabalhar logo apds o 25 de Abril, fez umas coisas sem grande importancia, mas
depois comecou a fazer cartas da editora Caminho, aquilo teve uma imagem,
era uma imagem nova mesmo, estamos a falar de meados de anos 80. Depois
comegou a trabalhar no Expresso comigo, e depois quando houve uma equipa
saiu do Expresso para fundar o Publico, o Cayatte foi fazer a imagem do Publi-
co. Eu também fui convidado para ir para o Pablico, mas nao quis, jd passava
as passinhas do Algarve com um semandrio por semana, o Expresso. Os gréficos
dos jornais sdo sempre os que apanham a bola quente. Isto é assim, comegam as
pessoas a atrasar e depois os gréficos sao os que tem que paginar e fazer o jornal
em metade do tempo que deviam. Porque sdo os Gltimos na cadeia. E eu na
altura jd sofria imenso as quartas, quintas e sextas, para fazer o Expresso, como
se dizia, uma prova que Deus existe é que o Expresso sai ao sdbado. O expresso sai
aos sabados de manha. E quando me disseram assim vamos fazer um didrio? Eu
disse nem pensar! J4 estou aqui a fazer um semandrio e jd sofro como o caragas,
imagina um didrio! Nao, vou fazer uma agencia de publicidade e fiz uma agencia
de publicidade. E foi ai que comecei a trabalhar com a Neslté mais formalmente
e com a Tabaqueira, isto no ano de 87. O Cayatte ai quando faz a imagem do
Publico, foi uma verdadeira revolu¢io cd em Portugal em termos de editoriais e
de imagem e o Cayatte esteve sempre relacionado mais a projetos culturais. Fez
o Lisboa 94, que foi importante para Lisboa comegar ser renovada. Depois foi a
Expo 98, que foi ainda mais importante além de um trabalho grande. Eu estive
depois mais ligado aos produtos, e ligado aos produtos nio se falava nisso... Os
produtos como é um mercado mais comercial e tem um bocado mais anticor-
pos, ndo tem tanta simpatia. Eu préprio, eu préprio nio tenho a simpatia que fiz
imenso trabalho para a Nestle e nio tenho absolutamente simpatia pelo trabalho
que fiz, nem simpatizo com o trabalho da Nestle neste momento, de maneira
nenhuma. Alids simpatizo menos com a Nestlé do que com a Philip Morris da
Tabaqueira, imagina.
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Sobre encontrar partes da colegdo.

Opa, como colecionador o meu caso... Eu tenho imensas coisas, estava-te a
falar dali das pedras de litografia, dou-te um exemplo, uma gréfica com que eu
imprimia, ndo me lembro do nome agora, uma vez a dona veio ter comigo e
disse-lhe Olhe Paulo, nés vamos ter que mudar de instalagoes e temos 14 umas
divisoes cheias de chapas de litografia, pedras de litografia desde 1910 e aquilo
¢ um peso brutal e vocé gosta daquelas coisas, quer ficar com aquilo? Estd bem,
fico com aquilo, e foi um caso sério para tirar de l4 aquilo tudo, jd agora vou-te
mostrar [levantamo-nos e descemos as escadas, estd aqui uma, estd aqui outra, e
vai-me mostrando ao longo das escadas as chapas e as pedras dispostas, voltamos
a subir as escadas]

Na realidade tenho um pouco de tudo, tudo o que seja pertinente eu retno,
estds a perceber, ndo ¢ s6... Eu gosto muito da palavra pertinente, o conselho que
te posso dar na vida é que tudo o que tu fizeres, pegas de jornalismo, tudo o que
tu fizeres se analisares ponto a ponto se a coisa é pertinente tens sempre o traba-
lho bem feito. Pertinéncia no fundo ¢ a Gnica coisa que interessa. As coisas s3o
pertinentes ou nio, nio é. As coisas que nao tém pertinéncia sao as coisas futeis.

Sobre a pertinéncia do investimento em histéria design portugués.

Tudo o que é memoéria... Tu o que é memoria de qualidade, ahn? Mas mesmo
assim ¢ esse o problema, eu ja aprendi... Como é que eu hei-de explicar, eu jd
aprendi que por mais que tenhamos o olhar treinado nao temos... Por exemplo
se eu agora comegasse a falar bem do design dos anos 90 e do principio do sé-
culo tu estds naquela fase de enjoo disso, a melhor altura para fazer essas coisas
¢ quando elas ainda nio estdo a ser procuradas, tudo passa por uma fase de
destruicio e uma fase de recuperacio, é uma coisa muito estranha, parece que o
ser humano vive sempre enjoado dos seus tltimos dez anos, porque tudo o que
se encontra hd dez anos é sempre... E como na misica, agora os filmes, agora
estd a comegar o retro anos 80. Tem que ter aquela distincia de vinte anos. No
design é a mesma coisa. H4 vinte anos era enjoo mas agora ¢ giro ver. E isso é
um ciclo permanente e provavelmente esse ciclo vai ficando mais curto, a vida
¢ mais rdpida, uma coisa que tenha sete ou cinco anos jd comega a parecer mais
antiga. Portanto, como o ritmo de vida é mais acelerado os tempos come¢am a
ficar mais curtos. Uma coisa com 50 anos j ¢ muito antiga hoje em dia. Mas a
verdade é que as coisas podem comecar a encurtar, claro que ¢ uma suposigao
que eu tenho. Mas isso tudo funciona também pela qualidade das pessoas e o
tempo que as pessoas tém e o dinheiro que as pessoas tém, porque realmente se
as pessoas comegarem a ter coisas... O povo, e aqui o povo nao ¢ depreciativo ¢
generalista s6, é consumista e portanto se comegasse a haver muito dinheiro na
rua as pessoas comegavam novamente a querer COmprar carros novos e a querer
comprar coisas novas para por em casa e o que era velho tinha que sair. Como
hd pouco come¢dmos a amar as coisas que temos a nossa volta. Isso é uma teoria
minha, mas acho que tem cabimento porque tudo o que nés estamos a falar estd
dentro das casas das pessoas, nds estamos a falar de uma colegao de cartazes dali,
uma colegao de pins, a cole¢io de autocolantes da tua mae estd dentro da casa
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da tua mie. Muitas vezes as pessoas quando compram um apartamento novo e
mudam de casa querem fazer um refresh 4 vida e deitam fora o que estd ligado
ao passado, as vezes por razdes familiares, por estar ligado a uma pessoa que
morreu, e vai tudo a vida. Jd consegui coisas pelos motivos mais dispares que tu
possas imaginar, hd o das pedras que te falei, hd mais outro que sio negativos de
fotografias. Por exemplo tenho uma colecio de tipos de madeira que por acaso
levei para a quinta hd algum tempo, tipografia em madeira para fazer cartazes,
sao tipos fascinantes, tens as letras Bodoni em madeira que depois em impres-
sdo... Eu tenho umas 300 letras dessas porque uma vez estava a passar numa rua
ali em baixo que é a Rua do Ferragial e havia uma gréfica jd muito antiga e esta-
vam os trabalhadores c4 fora a fazer uma sardinhada e a madeira da sardinhada
eram os tipos de madeira, e eles estavam na maior, e eu ah!! vocés estao malucos?!
Mas estava tudo, desde o patrio, estava tudo a assar sardinhas nos tipos de ma-
deira. Isso era impensavel agora!

Da mesma maneira que se destruiam muralhas para construir casas.

Eu no campo, eu tenho a quinta e gosto imenso da minha quinta, sempre
que 14 encontramos uma casa abandonada paramos e por exemplo vasos antigos,
barro, é muito dificil encontrar vasos antigos, e as vezes hd assim uma pedra... Tu
no campo, a vida no campo ¢ uma vida extremamente de rapinagem. Qualquer
coisa que tu deixes no campo assim numa casa abandonada aquilo ¢ logo sa-
queado tudo, porque as pessoas além de serem mais pobres precisam sempre. O
que acontece com os castelos, a pedra trabalhada e quando eu trabalhada estou
a dizer pedra quadrada, ¢ uma coisa que d4 muito trabalho, é preciso estar ali...
E d4 muito jeito. Isso foi feito em todo o mundo. A cidade do Cairo foi cons-
truida com as pirdmides. As pirimides foram feitas 4000 a.C. e quando houve
um tremor de terra grande no Egipto, ainda a.C., um bocado das pirAmides
foi ao ar e o pessoal aproveitou isso para ir buscar a pedra, e atengio que nessa
altura os egipcios nao sabiam quem tinha construido as pirimides. O Egipto
¢ tdo antigo e ¢ tao ramificado e teve tantas coisas pelo meio, ocupagoes, que
houve geragdes inteiras de egipcios que desconheciam quem tinha feito aquilo.
Quando o Napoledo ocupa o Egipto, e ocupa porque é um admirador daquilo,
e vai para l4 e leva um gajo que é o Champollion e o Champollion vai decifrar
a escrita hieroglifica e comega-se a escrever a histéria do Egipto, depois quando
os ingleses ocupam o Egipto, e ocupam de uma forma muito organizada, é que
a Histéria do Egipto comega a ser feita. A Pirimide de Gizé estava tapada, ha-
via muita coisa que estava tapada. SO para tu perceberes, Roma também esteve
abandonada durante muitos anos, uma coisa que é impensavel, entre 800 e tal e
1000 e tal também foi uma cidade que era s6 lobos, nao havia nada, estava tudo
abandonada. A coisa da meméria é muito gira nao é? Repara, uma das coisas
piores foram as pestes. Viver numa cidade na altura de uma peste era a pior coi-
sas porque sais a rua e apanhas aquilo, foi por isso que muitas cidades ficaram
abandonadas. A peste é uma doenga que nasce na foz do Nilo e veio parar ao
Mediterraneo através dos navios. Houveram pelo menos trés pestes. Isso levou
a cortes na Civilizagdo. Se houvesse por exemplo uma guerra nuclear ou uma
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grande guerra na Europa que provocasse o abandono das cidades tu terias uma
perda de tudo durante anos, e isto numa fase que niao hd comparavel na His-
toria, de tecnologia, de comunicagio, de valores humanos, qualidade de vida, a
verdade ¢ que antigamente era frigil. O que nio quer dizer que nao seja fragil
agora, nds nao sabemos, mas na altura bastava uma doenga grande ou de chegar
um gajo maluco que invadia e matava toda a gente.

Sobre o resumo do seu caso como colecionador.

Resumindo o meu caso, sou uma pessoa que nasce numa familia com esse
conceito de memoria e da carga cultural, mesmo a minha educagio foi muito
cultural, os meus pais levavam-me a ver exposi¢oes e concertos, antes de tudo foi
isso. Depois j4 ter em casa referentes desse coleccionismo, dos magos de tabaco,
dos livros, isto antes do 25 de abril. Depois comecei a trabalhar nessa drea e
qualquer pessoa que trabalhasse, e trabalhe hoje em dia, em design em Portugal
muitas vezes o trabalho é reformular o passado, cada vez hd mais trabalho de
pegar numa coisa antiga e refazer.

Sobre limitagGes do design grafico em papel.

O design grafico funciona sé da cor do papel e do relevo do papel, nao tens
muito mais, o design em papel tem limita¢des fisicas que j4 comegam muitas
vezes a funcionar contra ele. £ por causa disso que tu muitas vezes vais para o
retro, tu quando vais para o retro vais buscar uma mensagem diferente ou com
uma nova leitura. Eu estou a dizer isso com experiéncia porque eu quando estou
a trabalhar em video ou em cinema tenho a alta-defini¢do e isso permite que
trabalhes com letras pequeninas e elementos graficos num video com qualidade,
que nio tinhas antes com qualidade, além disso, ndo tens o tacto mas tens o
tempo, tens a cor, tens a luz, é um universo com mais especulagio e com mais
interesse para mim porque j4 trabalhei quarenta anos em papel.
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Pedro Piedade Marques

Sobre a sua colecgao.

Considero-me um aquisidor de pegas. Um colecionador implica um 4mbito
mais vasto, mais alargado, implica uma organizacio nao s6 até diacrénica mas
sincrénica, de colecionar coisas de determinado periodo... Sou um colecionador
de “artigos originais”, entre aspas porque o design grafico implica, é ébvio, o
conceito de originalidade, de unicidade, do objeto de design gréfico nao existe,
sendo anddvamos a colecionar as matrizes graficas que os designers enviam para
impressao, nio é. N6s colecionamos objetos de tiragens, da primeira, da segun-
da, da terceira, num contexto determinado, num contexto cultural, num con-
texto politico. O cartaz da manifestagio do 1° de Maio de 74, por exemplo. Ou
seja, eu nao colecciono especificamente design grafico para ja porque é, como
também deve ter concluido, ¢ relativamente complicado fazé-lo.

Um exemplo de dificuldade em colecionar design grafico.

Dou-lhe um exemplo, Joao Abel Manta. O Joao Abel Manta, que teve a sua
carreira, apesar de ser um tipo que vinha das Belas-Artes, do desenho artistico,
da gravura, e agora da pintura, o nome dele estd ligado a produgao de pecas de
tiragem multipla. Em jornais, em revistas, em jornais sobretudo, e em cartaz. Eu
desafio-a a estar um més aqui em Lisboa, procurar todas as feiras de velharias,
Feira da Ladra aos sidbados que é quando aquilo estd cheio, e encontre-me um
cartaz do Joao Abel Manta. Encontre-me dois cartazes do Joao Abel Manta. Vai
encontrar umas reprodugdes feitas hd poucos anos daquelas coisas do MFA e
mais nada, nio encontra mais nada. Isso, por exemplo, outro exemplo que lhe
dou, andava a procura de um exemplar do cartaz do José Brandao do Kilas o
Mau da Fita. Nio se encontra. E estamos a falar de um filme que foi um sucesso
nos anos 80. Os cartazes do Joao Botelho, dos filmes que ele fez, o Conversa
Acabada... Sobretudo o Conversa Acabada que é um excelente cartaz. Nunca
encontrei nenhum. Nio estamos a falar de coisas de bairro, estamos a falar de
filmes que andaram, foram mostrados na televisio, etc. Portanto, o acesso as
pegas é muito complicado em Portugal. Quem colecciona tem de j4 ter acesso a
gente que jd tem esses objetos, obviamente. Eu colecionava, posso-lhe dizer que,
estava mais virado para, no caso do cartaz, coisas cubanas por exemplo, cartazes
de serigrafia cubana, algumas coisas alemas, mas especificamente portugués...
Nao sei se poderia ajudd-la muito nesse campo.

Esbocando as razdes para ndo existir mais coleccionismo em design
portugués.

A minha ideia ¢, isso af j4 alguns anos, batendo terreno, a colecdo, para ji
hd um grande problema para quem quer colecionar items de design gréfico, e
presumo que seja a isso que se refere como design grafico, estamos a falar do
livro, ou pela capa, ou pela ilustragio, ou pelo design do livro, estamos a falar
de cartazes, de propaganda gréfica, até publicidade. Temos um grande proble-
ma que é quem estd a colecionar, independentemente do gosto, etc, colecciona
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também para valorizar. E ¢bvio que a ideia é, eu vou adquirir uma coisa a bom
preco, ninguém estd a dar 1000 euros por um cartaz e a ficar todo satisfeito para
depois... nao é Hd sempre uma questio de valor e o valor... Nio sei. O proble-
ma é que nds nio temos mercado. Nds nio temos um museu de artes gréficas a
nivel nacional neste momento. O MUDE comecou, nio sei se se lembra, com
uma exposi¢io de cartazes politicas vinda de um museu suico. Aquele museu
que até editou umas colegoes de livros muito bonitas sobre cartaz, etc. E um
bom museu suico. E eu pensei, Ena!, Finalmente, fantdstico. Nada, terminou ai.
E essencialmente um museu de moda, de artefactos, e 14 estd, é um museu que
existe para valorizar uma colegao pré-existente que foi entregue para que o mu-
seu a curasse. Ou seja ndo temos, para quem quiser colecionar, por exemplo eu
sei de um cartaz cubano que eu compro, j4 ando a comprar cartazes cubanos hd
mais de dez anos e na altura até os comprava directamente de cuba, muitissimo
baratos, edigoes originais, cartazes de cinema, um papel muito fino, eram obje-
tos mesmo para estragar, naquele ambiente inico. Mas eu sei que se comprar um
cartaz cubano, o cartaz cubano tem um mercado internacional. Outro problema
do nosso, nio é, nao temos mercado internacional. Salvo muito raras excepgoes,
muito raras. Eu nem sei se uma pega... Fora o Victor Palla. Vais ao Ebay, e até
¢ uma experiéncia que podes fazer, tenta vender pecas de design gréifico do Se-
bastiao Rodrigues. Tente vendé-las a um americano ou a um inglés. O Sebastio
Rodrigues, a prépria beleza da peca grifica pode atrai-lo, mas hd muito poucas
referéncias para dizer a um inglés quem ¢é o Sebastido Rodrigues. O Manta terd
até aquela atrac¢io exdtica da Revolugao, a atragio exdtica de um tipo que foi
perseguido e fez uns cartazes para o exército e andavam as criancinhas todas com
0 exército e com o povo, etc, mas pouco mais. Mesmo no caso do Manta, que
até teve algumas exposicoes na Inglaterra, é conhecido 14 fora. O caso raro, raro,
raro ¢ o Victor Palla mas porqué? Por causa da edi¢do do Martin Parr, que é o
livro da Histéria do livro fotogréfico, nao sei se conhece, uma excelente edicio
da Phaidon, que era a Histéria do Livro Fotogréfico, apareceu hd uns anos, e
eles descobriram, vieram aqui, e descobriram, por acaso, uma edi¢io do Lisboa
Cidade Triste e Alegre, um livro que andava af aos pontapés, ninguém ligava,
alids, um livreiro que o vende agora na ordem dos 10000 euros para colecio-
nador, estamos a falar da primeira edi¢do, na ordem dos 10 mil euros para um
colecionador rico miliondrio italiano, vendeu h4 uns 15 anos vendia a uns 5
ou 6 euros a quem quisesse comprar. Eles descobriram o livro, acharam o livro
extraordindrio, colocaram-no na primeira edi¢ao da Histéria do Livro Fotografi-
co... Rebentou! Vocé poe Victor Palla no Ebay, Victor Palla, Lisboa Cidade Triste
e Alegre e vao 4. Eu fiz essa experiéncia, vendi um livro, Os Macuas, que é um
livro feito por... Um fotolivro, com fotografias muito interessantes, com design
do Victor Palla, ndo estava ao nivel da Lisboa Cidade Triste e Alegre, a edicio
¢ dos anos 80, mas ¢ curioso porque o design é um bocadinho retro. Devia
lembrar coisas dos anos 60, 50. E eu vendi porque escrevi Victor Palla e Lisboa
Cidade Triste e Alegre. Nao tinha nada a ver, o design era dele, obviamente.
Esse é o problema do colecionador, aqui. Para ja nao hd um publico que queira
adquirir. A oferta é complicada, vocé entra num alfarrabista e tem imensas pecas,
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tem a almanaque, a odisseia, mas a organizacio ¢ muito dispersa... Nao hd uma
instituigao agregadora.

E necessdria uma valorizagdo das pegas. O colecionador tem de perceber que
por muito desejo e gosto que tenha daquilo que hd no papel, aquilo é valorizado
por um grupo, o grupo valoriza aquilo, porque senio nio passa de um mero
capricho. Eu gosto daquele rectingulo de papel com tinta. Toma I dinheiro e eu
fico com o rectingulo de papel com tinta. E pouco. Néo ¢é? E necessario que haja
um contexto de valoriza¢io dos objetos. Isso parece-me, claro que estou a falar
com pouco conhecimento interno, mas creio que nao estou errado por muito,
nao hd de facto um mercado. O exemplo do tnico cartaz do Abel Manta que eu
consegui, ando atrds dele hd imenso tempo, para o Benilde ou a Virgem Mae, do
Manoel de Oliveira, repare como este mercado é tdo mau, tio mau, que hd aqui
um museu, que é o Museu Bordalo Pinheiro, que tem o espélio do Joao Abel
Manta. Em 2008 fizeram uma exposi¢io mais pequenina, a grande exposi¢ao
dele foi em 1992, no mesmo museu, eu nao fui ver na altura, tenho o catdlogo,
que ¢ alids a pega mais biogréfica dele e foi uma exposicao de arromba, eu li cri-
ticas & exposigao, e esse museu em 2008 fez uma nova exposigao. Vocé ia 14 e nao
encontrava objetos gréficos de colecionar. Uma edigao limitada com autorizagio
do Manta, por exemplo do cartaz do filme do Manoel de Oliveira. O mercado,
e esse museu ¢ um exemplo, nio funciona para a valoriza¢io de pegas de design
grifico. Estamos a falar de um tipo, e é dbvio que ele detestaria ouvir isso, por
causa daquela coisa comunista, mas sio objetos claramente tornados comerciais.
Ou pelo menos podem ser renovados para novos colecionadores, porque as tira-
gens originais desses objetos nao se encontra. Consegue por exemplo a primeira
edi¢io da Arcddia, que é uma excelente pega de design editorial, excelente e no
caso dele rarissima porque no caso dele ele também concebe a capa. Consegue
encontrar. Se andar por aqui, até no Porto. Mas onde ele foi realmente famoso,
nao consegue. Aqueles cartazes que ele fazia para os jornais, na Mosca, ou seja o
objetivo dele ndo era aquele cartaz de rua, mobilizar, etc, nio era, era a pdgina
central do jornal, que funcionava como uma folha continua onde ele aplicava o
cartaz. E nao se encontra.

Sobre a razao ser a destruicao de arquivo.

Nio sei. Nem tudo terd sido. Houve muita gente que guardava, precisamente
por causa do cartaz do Manta, encaixilhava. Lembro-me de ver uma fotografia
do Castrim, aquele famoso... j& deve conhecer isso, aquele cartaz que ele fez para
a Mosca, da bandeira. Em que ele usa a esfera armilar a gozar com o festival da
RTP da cancio. A esfera armilar era uma carinha, com a boca, com uma poupa,
e com... e deu processo em tribunal. Isso era um projeto que foi valorizado na al-
tura. H4 provas. Hd a fotografia do Mério Castrim, de uma entrevista que ele d4
a uma revista. Ele estd em casa dele e ao fundo est4 esse cartaz encaixilhado. Em
1972. Ou seja, porque é que essa valorizagéo nio continuou no coleccionismo?
Af se calhar eu posso contribuir para o seu trabalho, com estas perguntas! Porque
nao me parece que haja mercado, sinceramente. Eu mais facilmente consigo...
Dou-lhe exemplo de um designer que ¢ o Hans Zilmer ?2. E um designer grafico
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notdvel que trabalhava na antiga Alemanha Federal, e trabalhava no mesmo
contexto praticamente dos cartazistas de cinema de leste cubanos. Ou seja, era
gente que, no caso dele, ele fazia isso porque trabalhava para Cineclubes, que
nao tinham muita capacidade de obter... Fazia um cartaz para um filme, vamos
supor com o Burt Lancaster, a Rose Tattoo. O Burt Lancaster e a Anna Mag-
nani. O cartazista de um estidio esperava que chegasse uma fotografia do Burt
Lancaster, uma fotografia da Anna Magnani, montava aquilo tudo, aumentava
a Ana Magnani, aumentava o Burt Lancaster, era a tatuagem rosa, tinha que
mostrar... Eles ndo. Eles trabalhavam sem absolutamente nada, apenas com uma
fotografiazinha com um prazo muito rdpido, basicamente o cartaz era em si
uma recriagio que tinha muito pouco a ver com a imagem grafica do filme. Nio
seguia sequer a imagem gréfica. E eu colecciono, tenho alguns cartazes do Hans
Zilmer nio sendo um designer muito conseguido, eu sei que consigo valorizar
aquilo, vamos supor que eu queria agora vendé-los, de certeza que conseguia
vendé-los por um preco um bocadinho acima, tendo jd cinco ou seis, sabendo
um bocadinho sobre os cartazes, e isso nio conseguia... Além de saber que na
prépria Alemanha o Hans Zilmer jd foi valorizado em termos de exposicao. Que
¢ uma das coisas que valoriza, como sabe, uma peca de colegdo, que ela esteja
exposta. Ou a sua pega ou uma pega que vocé tem. Que vocé possa dizer, eu
tenho aquela pega, eu tenho um exemplar daquele cartaz. Que estd ali expos-
to, portanto ¢ valioso. Creio que nio hd cd. Até porque nao hd... Falhou nessa
parte institucional, nio hd propriamente um museu que recolha, que mostre,
os espolios estio muito misturados por ai. O do Manta estd ali no Museu Bor-
dalo Pinheiro. O espélio do Sebastiao Rodrigues, onde é que estd? O Sebastido
Rodrigues esteve em exposicio. A tltima exposi¢ao que lhe foi dedicada foi na
Gulbenkian. Foi para af hd vinte e tal anos, depois apareceu aquele catdlogo com
o design do Robin Fior. Onde ¢ que isso estd? Onde ¢ que eu posso ver neste
momento, se quiser, um esbogo dele para uma capa do Almanaque? Uma cola-
gem original? Ver o objeto colado, que faz toda a diferenga. Ver o objeto colado,
e é 6bvio que aqui jd estamos a falar de pegas que estao a montante do processo
de reprodugio, o coleccionismo em design grifico aceita, alids nao tem outro
remédio, colecionar o objeto reproduzido, mas a matriz é importante também.
Mostra-la, vé-la. E eu queria que esse mercado nio existe pura e simplesmente.

Sobre a perspectiva econédmica das cole¢des.

Eu acho que ¢ a perspectiva que deve ser assumida. E ébvio que o colecio-
nador que sabe que tem aquelas coisas, através de familiares, que herdou um
esp6lio, que foi aumentando esse espélio, enfim, ou por exemplo colecionadores
de livros de paperback. Por exemplo o Jorge Silva é um colecciona as capas, digi-
taliza as capas, depois limpa, mostra. Outro processo que s6 comegou a ser feito
hd poucos anos. Dou-lhe um exemplo, eu estou a preparar neste momento um
livro, a ver se sai para o préximo ano, um livro sobre censura durante o Estado
Novo. Um dos primeiros livros que foi censurado, numa das primeiras listas, foi
em 31 ou 32 que as listas comecaram a aparecer, na altura do inicio do Estado
Novo em 33. E um livro chamado Vampiros Liibricos. Desafio a encontrar essa
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capa na net. Nao encontra! E a capa é muito interessante, muito kitsch, muito
pop. Mas nio encontra, nio encontra essa capa na net. Ha falta destas coisas. £
importantissimo haver gente a mostrar coisas na net, a mostrar pegas. Porque as
coisas encontram-se ainda muitas vezes ao acaso. Jd vi o Jorge Silva uma vez ou
outra na feira de velharias de Algés, eu achava, até hd pouco tempo, agora estd
muito domesticada, quando aquilo era selvagem, quando qualquer pessoa podia
ir 14, aquilo era incrivel.

Sobre encontrar um cartaz do Abel Manta.

Nio ¢ por acaso que foi l4 que eu encontrei o tnico cartaz do Abel Manta que
nao fosse uma reproducio como alguns, nunca vi reproduzido o cartaz do Vasco
Gongalves, uma versio que ele fez do Povo MFA e o Vasco Gongalves ao meio.
A tnica vez que encontrei um cartaz dele nem estava a venda, era um pedago
de papel que estava a proteger livros e com o vento ia levantando (faz o movi-
mento com a mio)... Mas isso é um cartaz! Do Jodo Abel Manta. Levantei e era
o cartaz do Encontro de escritores de 82. Conhecia-o do catdlogo. Estava numa
base de cartdo mas era o cartaz. Consegui comprar, antes que chovesse. Quanto
¢ que quer por ele? Ah, 5. Tome 14 5, e levei para casa antes que chovesse. E nao
estamos a falar de um designer desconhecido, estamos a falar de uma alta perso-
nalidade, transversal até a arte, e neste momento eu acho que esse é o problema.

Sobre o processo endogamico dos espélios de design gréfico.

O colecionador de design grifico em Portugal é uma elite, ¢ membro de uma
elite, ¢ muitas vezes também um designer grifico, comega ja por ai. H4 uma
certa endogamia, porque é muitas vezes um antigo aluno de um desses designers,
por exemplo certamente se vocé quiser conhecer pecas e esbogos do Camara
Leme terd que ir falar com o Cayatte. Porqué? Porque ele era um admirador do
Céamara Leme, ¢ 6bvio que terd... Ainda é um processo, como muita coisa em
Portugal, muito endogimico, anda muito no mesmo sitio... Agora tente explicar
a uma pessoa que estd de fora, a um sobrinho, uma pessoa que estd de fora, por-
que ¢ que quer aquele cartaz. No meio daquela papelada toda porque é que vai
aquele cartaz, porque ¢ que nio vai a pecinha de bronze ou nio sei qué, porque é
que quer aquele pedago de papel com 40 ou 50 anos, j4 com uns buraquinhos de
bicho e tal, o que é que tem de valor? Isso é muito dificil explicar. A um alemao
jd ndo é. Um alemao com uma escolaridade média sabe que o design gréfico teve
importancia, sabe, é dbvio, estd exposto na rua a cartazes, mesmo que nio saiba
quem foi o Tschichold, mesmo que nio saiba quem foram todos aqueles desig-
ners do modernismo de meados do século, mesmo que nio saiba o que é que foi
a Bauhaus, esteve exposto. Aqui é mais dificil, é mais dificil porque nio hd essa
valorizacio das pegas, ¢ a minha opiniao.

Sobre a pouca oferta de cartazes.

O cartaz ¢ dificil de guardar, cartazes acima de um metro nio vale a pena
ter. Cheguei uma vez a comprar um mas revendi-o e comprei um da mesma
série s6 que mais pequeno. Porque nao consigo, aqueles 70x50, mesmo que nao
vé encaixilhd-los a seguir, guardo-os numa pasta, alguns ainda estao no tubo.
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Ha4 essa dificuldade. Mas hd a dificuldade superior da oferta. Em alguns casos
nao se justifica, nio hd oferta. Sobreviveram sempre, nio me parece que tenha
havido um hecatombe ou um apocalipse de cartazes. As tiragens podem ter
sido pequenas, no caso de alguns cartazes. Mas estamos a falar, por exemplo, no
caso do cinema, os cartazes sempre tiveram uma grande projecgio medidtica.
Estamos a falar mesmo de filmes pequeninos. E claro que isto tudo termina
hd poucos anos, com a entrada do digital comegou a produzir-se muito me-
nos cartazes para determinados eventos, o que torna mais dificil... O que de
certa forma deveria valorizar o préprio objeto mais antigo, mas eu acho que o
principal problema é esse. Nao hd um local, as galerias nio expoem designer
gréfico, praticamente, aponte-me uma galeria que exponha. Nio expde, nio hd
praticamente. Exp6e os originais e expde as coisas que conseguem valorizar em
termos de mercado. Eles nao vao por uma coisa que ninguém procura, que eles
saibam que ninguém procura. Para a procura tem de haver um valor atribuido.
E pronto, acho que esse é que é o grande problema de quem colecciona pegas
de design. Eu gostava de colecionar, obviamente, gostava de colecionar coisas do
Manta, enfim, em termos de design gréfico o caso dele ¢ mais fascinante porque
hd muitas coisas que valorizam aquelas pegas, o facto de ter havido perseguicio,
de serem pegas feitas em contexto politico adverso, isso valoriza imenso a peca
de design, ndo sé a concepgao da pega como a sua produgio era perigosa. H4 ali
um peso naquela tinta e na decisdo de ter sido reproduzida que outras coisas nio
tém, mas creio que esse é o grande entrave. A uma pessoa que tenha posses mé-
dias, que néo circule dentro desses meios muito restritos do design grafico como
a Sofia saberd, podia juntar todos numa sala, nio ¢, apesar de agora estd muito
autonomizado e haver muita gente a fazer coisas mais pequenas, mas em termos
institucionais é pequenino, nao é. H4 algumas coisas que podem valorizar e que
vdo sendo feitas, por exemplo aquela exposi¢io que o Mdrio Moura fez uma
exposi¢ao, niao me lembro do nome, coisas que tinham ligagoes underground,
coisas mais ou menos proibidas, esse tipo de coisas valoriza imenso, incentiva a
procura da pega, até porque hoje em dia na internet é muito fécil encontra-las,
mesmo pegas portuguesas que estdo 14 fora.

Sobre o caso da Afrodite.

Acho que os livros sio um caso extraordindrio porque ainda estao, vio estan-
do ubiquos nas cidades, vao estando nas feiras, nos alfarrabistas, mas a informa-
¢ao sobre eles... Por exemplo a Afrodite é um caso extraordindrio, porque é uma
editora que criou livros também pensando nos colecionadores, com investimen-
to... Por exemplo trabalhou com o Sena da Silva, e o Sena da Silva, mais uma vez
voltamos ao problema da informacio e do contexto. O Sena da Silva, quando ji
era um importante designer de produto, colaborou com a Afrodite, em dois, trés
livros. O segundo livro que ele fez ¢ uma peca notdvel, que é a Antologia de Hu-
mor Portugués chamado o tijolo, com uma capa laranja, com uma dentadura,
esse livro ndo estd... Fui aquela exposi¢io antoldgica dele, de fotografia, a parte
de baixo era s6 fotografia, certo, mas a parte de cima tinha contexto bibliogréfico
e esse livro ndo estava l4. Nao estava a Vénus de Kazabaika, que tem fotografias
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dele, um livro que foi proibido. Estamos a falar de uma lacuna grande! Quer me-
lhor incentivo para ir atrds desse livro dele? Agora outra coisa que eu ando atrds é
a vitiva dele, para conseguir as fotografias da Vénus de Kazabaika, mas estd a ser
complicado, ela ndo estd bem de satde, deixou de responder.

Sobre o privado/publico na colecdo.

Chegar ao objeto, dependendo do seu objeto de colegio pretendido, alguns
sao mais ficeis do que outros. Organizd-lo em sua casa, na sua sala, perfeito,
agora sair dessa drea interna do gosto, como a Sofia falava, organizar as capas por
cores, ter uma mesa onde mostra os livros pelas capas, esse tipo de coisas, para
seu prazer, epa, se tiver espaco, capacidade financeira... Agora a par disso, a parte
de fora... Eu acho que neste momento ¢ dificil de passar [a fronteira do privado
para o publico]. Se houvessem sitios onde um colecionador privado pudesse
mostrar a sua colecio...

Eu nao consigo conceber uma cole¢io que nio tenha esse intuito. Nio con-
sigo conceber. O intuito de mostrar ao outro.

Sobre a exposi¢do de Emory Douglas na ZDB.

Cheguei uma vez a propor ali 2 Z¢ dos Bois um... Alids, foi uma das melhores
exposi¢des que eu vi aqui em Lisboa. Na Galeria Zé dos Bois, ali no bairro alto.
Era uma exposicio sobre um grafista, o0 Emory Douglas. Chamava-se What we
Want. Isto era a entrada. Isto era muitissimo bem feito, em dois ou trés andares,
com os objetos originais... Eu fiquei parvo! E isto! Foi das melhores exposigoes
que eu vi. Muito bem organizada, muito bem montada, com reprodugao das
imagens em vinil, eram imagens delimitadas com traco negro, com cores planas.
Aquilo fica assim uma... Em vez de estar a falar, vou-lhe mostrar. Eu fiquei ad-
mirado com aquilo, espantado com aquilo! Aquilo era uma exposicao de artes
gréficas. Portanto estavam as artes que ele fez, algumas coisas que ele fez, até um
folheto, estava um folheto dos Black Panthers, estava o contexto de livro, da lite-
ratura politica underground da altura, Leroy Jones, etc, estava muito bem feito.
E eu propus aos tipos fazer uma exposi¢ao do design dos cartazes cubanos, ligan-
do até com... Pronto, nio obtive resposta. Ou seja, para ji essas coisas cada vez
estao mais do gosto do galerista, se calhar ele nao ligava muito aquilo, gostava
do Emory Douglas, nao é? Depois chegar, pensar, montar, para qué? Para quem?
Para que publico? Nao sei quanta gente é que foi ver aquilo do Emory Douglas,
nao ¢, mas nio foi muita. Como o MUDE que também comegou com aquela
colegao de cartazes e nunca mais fez, mais nada. Nada! E impressionante. E por
isso que eu acho que o design grafico cd... Este é o que eu acho que é o problema,
¢ passar essas colegdes da drea privada, e isso pode ter muitas dificuldades, por
exemplo, se o colecionador for vivo, se for tudo tratado com o colecionador, se
ele ainda estiver nas posses das suas capacidades, etc, etc. Poderd ser ficil. Mas
supondo que esse colecionador morre. Supondo que hd uma partilha litigiosa
entre os filhos do colecionador. E um grande sarilho. E um enorme sarilho. E o
que acontece por exemplo com a vidva do Ribeiro de Mello que tem na posse
dela desenhos originais do do Eduardo Batarda para livros da Afrodite, todos os
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desenhos. O Martim Avillez, que nunca teve uma exposicio cd, coisas do Hen-
rique Manuel, coisas... Se ela agora tem um problema e os filhos dela entram
em litigo sobre a quem ¢ que pertence aquilo, aquilo nao vai para lado nenhum,
ninguém vai ter aquilo. E esse é o problema da passagem dessa drea privada para
a drea publica.

Eum problema, mas tem de ser feita. Af jd estamos um bocadinho na frontei-
ra entre o gréfico, o design editorial, de certa forma o desenho artistico, porque
aquelas ilustragoes, alids sao pequeninos quadrados, nao sio pensadas para mos-
trar em galeria, logo, sio pequeninos quadrados porque o editor lhe pediu um
quadrado de 18 por 18 para...

Outros exemplos de designers em Portugal cuja produ¢do desapareceu.

O Birtolo pediu-me o texto para A Liberdade da Imagem, eu fiz um texto
sobre os livros dos mil dias, sobre esse periodo do PREC, e comegava precisa-
mente a falar do contexto em que muitos desses livros se encontram, que sio
as feiras de velharias. Aos pontapés. Ou seja, ou s3o objetos pelos quais dd um
euro, dois euros, e eles ndo tém informacoes sobre aqueles objetos. Eles tao
completamente perdidos, nio hd informacio, nao hd resgate. Essa exposicio
era um resgate. Eu dava o exemplo do livro do Sérgio Guimaries, da liberdade
até a revolugio, aqueles fotolivros com fotos da revolugao, que hoje estao, em
termos bibliogréficos, estavam, até hd bem pouco tempo, completamente desva-
lorizados, e agora vao tendo, vai-se & net e encontra-se uma referéncias, hd uma
exposi¢ao que coloca um, essas coisas ajudam a valorizar os objetos, sobretudo
esses objetos dessa altura, a altura do PREC, que estd completamente desvalo-
rizada. Outro exemplo, o Sérgio Guimaraes, que fez, é conhecido sobretudo
por ter feito aquele cartaz do menino com a metralhadora, o menino que poe
cravos na G3. Nio encontra nada sobre ele. Nada, nada, nada. Completamente
feito poeira na histéria, encontra uns livritos que ele publicou, algumas lendas,
algumas histdrias, andava a tentar fazer um livro sobre ele, muito complicado.
Muito complicado. As pessoas lembram-se, contam umas anedotas, malta com
setenta e muitos anos, conseguir coisas dele é através da Lia Gama, que foi
companheira dele durante muitos anos, mas sao coisas muito dispersas, é muito
dificil fazer uma cole¢io Sérgio Guimaraes. Vai-se coleccionando umas coisas,
mas organiza-las, conseguir informagao sobre os objetos, ¢ muito complicado.
Agora 14 estd, também ¢ trabalhos como o seu e se calhar pode ser que a vossa
geragdo, que ja temos de falar um bocado nestes termos, vd empurrando e v
buscando estas coisas, ¢ vd sabendo onde é que elas estando, que aquele tipo
colecciona isto e aquele tipo tem estes objetos, ou entdo nao sei. Gostava muito
de encontrar coisas do Sérgio Guimaries, contaram-me de fotos incriveis que ele
fez para publicidade e nio tem um esbogo, nio tenho nada, as provas de con-
tacto, onde ¢é que isso estd? Nao terd sido tudo destruido, alguém terd guardado
alguma coisa. Mas muito ainda parte do acaso. Do acaso do colecionador, que
vai conseguindo coisas e que vai mostrando, e do acaso de quem encontra uma
coisa exposta, como se encontra um Colofon, mas é tudo ainda muito, acho eu
nao ¢, muito disperso.
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Sobre a comparacao com a cultura do design e da colecao de objetos
graficos na Holanda.

Falta-nos o qué falta-nos, sinceramente, aquilo que os holandeses, porque é
que os holandeses dao tanto valor ao design gréfico? Porque é que a Holanda ¢é
um pais com menos gente do que nds e tem niveis de leitura extraordindrios?
Porque é que vocé vai a Amesterdao, se calhar tem menos alfarrabistas do que o
Porto mas tem uma feira semanal s de alfarrabismo e coleccionismo do papel,
ou seja cartazes, etc, semanal, numa praga, e uma mensal na praga maior da
cidade. Ou seja, hd ai qualquer coisa, por detrds disso, uma procura consciente
das pessoas por esse tipo de material, porqué, porque tém, a nivel institucional,
museus que, como o Stedelijk, o Stedelijk de Amesterdao foi, depois da Segunda
Guerra Mundial, foi dirigido, ele era o diretor e o curador, e era designer grafico,
era o William Sander. Que fazia design préprio de catdlogos, dos préprios. Onde
¢ que nds temos isto? Nao temos! E isso é indicador, esse tipo, o William Sander,
alimentou geragoes de gente, porque é que a primeira exposi¢ao do cartaz e do
design grifico cubano ¢ no Stedelik em 19602 Meses depois dos americanos
terem descoberto que Cuba nio era aquilo... Espera 14, Cuba? Em Cuba eles
nao fazem realismo socialista! Eles nao péem aquelas pinturas & Mao, nao, os
gajos fazem coisas abstractas, os gajos fazem coisas como o Saul Bass, alguns até
melhores que o Saul Bass, passa-se aqui alguma coisa errada. Os cubanos nunca
deixaram de admirar o grafismo americano, absorviam tudo, copiavam, mistu-
ravam. O primeiro museu a mostrar ¢ o Stedelik em Amesterdao em 1960. Isso
explica porque é que, agora aquela revista, a Dot Dot Dot, que o Mdrio Moura
até falou... A Dot Dot Dot faz-se na Holanda. Faz-se na Holanda. Isso nao tive-
mos. E é uma coisa que em termos de coleccionismo de design gréfico particu-
larmente nunca iremos conseguir, nunca, é muito dificil. Onde ¢ que isso se vé
também, nos leiloes. Se for a uma leiloeira on/ine holandesa, chama-se Katawik,
eles até chegaram a ter posters mas agora jé nio tém muito. Mas é um meio ali
de conseguir posters de referéncia, alguns de design, de designers dos 50, 60, 80,
nds nao temos disso cd. V4 ao coisas.com, va ao olx, nao encontra. Nao ha nada
ali que esteja a venda que tenha em mente a possibilidade da existéncia de um
mercado, de uma procura dessas coisas.

Sobre o trabalho forense de um colecionador de design grafico em
Portugal e novamente sobre a falta de instituicdes que exponham design
grafico com frequéncia.

Comega por ser um trabalho solitdrio. Poderd acontecer, ou seja, era preciso
que existisse um museu que recolhesse esses espélios, como o Museu da Impren-
sa. Como ¢ que nds temos o0 Museu da Imprensa em Portugal, acho que aquilo é
um museu de 4mbito nacional, que nio tenha mostrado numa tnica exposicao
o trabalho da Mosca, por exemplo, aquele suplemento do Didrio de Lisboa. Du-
rante o marcelismo foi O melhor suplemento de jornal, estdo pegas ali de design
editorial notdveis, que mais nenhum jornal publicou, que se atrevia até a provo-
car a censura e provocou, no caso dos posters do Joao Abel Manta, nao hd uma
exposi¢ao sobre a Mosca, nunca houve. Como é que ¢ possivel? Eu colecciono a

290



Anexos

Mosca, eu ando af a perguntar aos alfarrabistas, se tiver, se aparecerem, ji tenho
alguns comprados. Nao existem, porque os alfarrabistas sabem que nao hd mer-
cado para isso. Quem ¢é que anda agora a procurar uns jornais de 19692 Mas eu
procuro e isso nao existe. Af 14 estd, por isso é que eu acho que o coleccionismo
de design gréfico em Portugal é uma atividade de gente que tem certos pré-re-
quisitos: contactos, estar no meio hd jd alguns anos, para além de, dependendo
dos casos, de ter alguma capacidade financeira para obter, mas nio estamos a
falar de coisas muito caras. Um cartaz do Abel Manta vocé consegue por 60, 50
euros. Pode esperar, eu consegui esperar, lembro-me de encontrar um do MFA
Povo numa feira de velharias, queriam-me pedir 60 euros por aquilo, ¢ o cartaz
ja tinha sido dobrado, e num leilao, anos depois — também h4 essa questao, as
vezes tem de estar anos a espera, as vezes chega-se a estar dez anos a procura de
certas coisas — mas encontrei num leilao esse mesmo cartaz, em condicées boas,
da primeira tiragem, por 30 euros. E ninguém licitou comigo. Estava 4 venda
por 30, eu licitei e ndo houve chatices. Isto mostra que nio hd procura.

Sobre colecionar livros.

A é ficil, sem duvida. Mas depois 14 estd, no caso dos livros, os critérios
para um colecionador de design grafico serdo quem era o ilustrador, Luis Filipe
de Abreu, por exemplo, mas depois hd coisas... Lembro-me até de falar com o
Jorge Silva na altura em que estava a fazer aquele texto para o Camara Leme,
da Colegao D, a Colegao D que também deu algum sentido a isso, mas por
exemplo, o design e se calhar também o colecionador estao muito focados na
figura do designer. No caso dos livros o designer nio ¢ a tnica pessoa envolvida
na produgido do livro, muitas vezes estd apenas a jusante do processo. Muitas
vezes recebe a encomenda que jd estd montada nomeadamente por um editor.
C4 nunca houve um diretor artistico, agora hd nestes grupos, o Jorge Silva foi
diretor artistico da Leya, nio sei se ainda é, mas s6 um grupo como a Porto Edi-
tora consegue dar-se ao luxo de pagar um diretor artistico para ir distribuindo
trabalhos a designers. Mas por exemplo, eu nao sei se conhece as primeiras capas
da Antigona, s3o absolutamente notdveis, ¢ ¢ um design anénimo. Onde ¢é que
nés vamos encaixar o design anénimo se o nosso critério for apenas o nome do
designer? Onde ¢ que nds vamos encaixar por exemplo capas, designers que s6
fizeram boas capas durante um ou dois anos, por exemplo, o Soares Rocha da
Estampa, fez capas notdveis em edi¢oes da Estampa nos anos 60, mas depois
desapareceu, nao hd. O Soares Rocha sio aquelas capas da Estampa. Por exem-
plo, a Alda Rosa também trabalhou com a Estampa. O colecionador ai também
tem essa funcio de alargar um bocadinho os critérios, nao ¢é estar a colecionar s6
coisas do Sebastido Rodrigues, hd outras. Posso colecionar, por exemplo, no caso
da Afrodite ¢ dificil, o critério do designer é muito complicado porque o editor
controlava obviamente, af o critério é a editora, al obviamente o colecionador
colecciona por em vez de ser um critério de colecdo de livros, permite ter coisas
mais excéntricas, que fugiam um bocadinho a formatagio. No caso da Afrodite
havia uma necessidade quase infantil de fugir a formatagao, incomodavam-lhe
os formatos, tudo. Sao critérios de cole¢io. Agora o problema parece-me sempre
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esse, por isso é que nao me vejo como um colecionador, porque eu acho que para
ser um colecionador eu tenho de estar a pensar no objetivo da cole¢io, senio
estamos apenas a fazer um trabalho de satisfacdo estética, de ligagao, de obsessao,
aquela imagem que estd na cabeca e se procura no papel, estd ali aquela imagem,
¢ aquilo que eu ando a procura, esse momento de encontrar. Nao passa disso.
Tem de passar disso. Espera-se que passe disso e se transforme num didlogo
com outras pessoas e que vé aos poucos criando o mercado. Tentando, e vao ter
que ser vocés obviamente, a malta que vem agora a seguir, tentando fazer isso,
que cd nunca existiu. A Gulbenkian na altura tentou, tentou mesmo, quando
a Gulbenkian arrancou ¢ o tnico espaco ligado as artes contemporaneas que
mostrava design gréfico, por exemplo a Gulbenkian mostra, antes de 74 ainda,
mostra aquela grande exposicio de cartazes que foi a0 MoMa, ao Museu de Arte
Moderna de Nova lorque, em 68 ela vem cd. Como é que eu descobri isso? Des-
cobri uma altura num alfarrabista a caixinha, feita pelo Sebastiao Rodrigues, da
exposi¢do. A caixinha, abre-se, com os cartazes reproduzidos a preto e branco,
mas depois deixa de haver.

Sobre o mercado do cartaz em Portugal.

Houve tentativas mas isso nio criou um mercado, por exemplo, do cartaz
em Portugal. Porque isso alids era uma coisa interessante de explorar também.
Como ¢ que ¢ possivel que um pais tenha tido naqueles anos do PREC uma au-
téntica explosio do cartaz, quer dizer, houve... O Robin Fior veio para Portugal
para fazer cartazes! Havia tanta procura de cartazes em Portugal, e havia pouca
gente a fazé-los, veio para fazer cartazes politicos. Como é que ¢ possivel que um
pais tenha tido uma explosao de cartazes e nio tenha um mercado de cartazes.
Por exemplo do cartaz politico. Como ¢ que nio ha? E estranho. Eu nio encon-
tro explicagdo para isso. Uma das explicacoes ¢ atdvica, relaciona-se com o velho
complexo burgués do portugués que, se esteve na rua, se ganhou pé, foi tocado,
o cartaz? O cartaz é uma coisa para tu veres, o cartaz é aquilo que anuncia a
exposi¢ao dos quadros, ah, os quadros sim! E uma das coisas que... Eu posso
dizer, é que nio hd, adquiri hd pouco tempo, por exemplo, cartaz de galerias
de exposicoes de artes pldsticas, af estd um excelente campo de colegao, hd um
mercado para isso? Nao me parece. O pouco que adquiri, porque é que eu fui
atrds do cartaz, hd uma histéria que me foi contada de que o Anténio Areal, que
era um grande pintor, dos anos 50, 60, da nova geracio na altura, um dia decide
pintar na galeria do SNI, a galeria oficial do Estado Novo, do Secretariado Na-
cional da Informagao, que era um oprébrio, uma vergonha. Entao o Vitor Silva
Tavares, que era o diretor da etc. e era jornalista do Didrio de Noticias, conta-me
que a exposicao era a Histdria Secreta de um Ovo, Antdnio Areal, entdo o Vitor
Silva Tavares quis ir a exposi¢do atirar ovos a exposi¢io mas levava um saco de
0vos, 0 saco rompeu-se, 0s ovos cairam, ele com vergonha, correu... A histéria
que me contaram era assim. Eu fiquei obcecado. Vi esse cartaz na exposi¢iao no
Centro Cultural de Belém... A exposi¢io dos cartazes, outro exemplo que, 14
estd, disperso mas que é uma vitamina incrivel, os cartazes do Ernesto de Souza,
que alids o Bértolo acho que esteve envolvido no catdlogo, eu fui ver a exposicao
e 14 estava o cartaz dele, 14 estava o cartaz que ele me falava, ¢é isso. E encontrei,
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encontrei hd pouco tempo, por nada!, por tuta-e-meia, porque o alfarrabista se
lembrava de eu ter falado de coisas do Anténio Areal e disse-me, tome 14, deu-
-me como papel... Uma pega que devia se calhar ser mais valorizada. Agora eu
tenho-a, mas acha que eu vou revendé-la? Nio vale a pena! O que é que eu vou
dizer que valorize aquela peca? Nao hd nada que eu possa dizer que convenca
uma pessoa a ir comprar o cartaz da exposi¢io do Anténio Areal. Ah, esteve na
exposicio do Ernesto de Souza! E depois? Quem ¢ o Ernesto de Souza j agora?
E um ciclo. Mas por exemplo a colecio do Ernesto de Souza é sem divida um
grande exemplo, isolado, de como ¢ possivel realmente, no caso dele tudo lhe
ia parar as maos, uma pequenina exposi¢ao que existisse mandava-se um cartaz
para o Ernesto de Souza porque ele era a entidade do cartaz! Foi ele que organi-
zou aquela exposicio do Alternativa Zero e nao sei qué. Portanto, toda a gente
queria que o Ernesto de Souza soubesse que nds existiamos. Mas ele de facto
montou ali no museu, estava excelente, mas é um exemplo isolado.

Sobre um cartaz de Abel Manta para um filme de Manoel de Oliveira.

Neste momento nio hd um espaco fixo, nao hd. A nao ser... Nao hd, a Gul-
benkian nao tem cartazes. Nao hd praticamente nada. A prépria cinemateca nao
tem. E incrivel. Como ¢ que a cinemateca nio adquire uma colecio e a mostra
regularmente? A tnica vez que vi um exemplar do cartaz do Manta do Manoel
de Oliveira foi em 2008, por af, uma altura em que eles puseram uma exposicio
de cartazes do Manoel de Oliveira, e é um cartaz que se destaca a distancia, pri-
meiro porque é apenas preto, é como se fosse uma serigrafia, a preto, que alids
me parece o tipo de coisas feitas como em Cuba, hd um designer cubano que pu-
nha as fotografias todas a preto com o tratamento da imagem em alto contraste,
¢ aquilo. Aquilo destaca-se a distincia. Vocé entra numa sala e o olhar vai logo
para 1. Nunca mais se viu! Quem ¢é que tem esse cartaz? Quem? Aquilo perten-
ceu a alguém. Serd da cinemateca? Se é da cinemateca porque é que niao mostra?
Porque é que ndo tem uma sala com outros cartazes onde se possa ir 14 ver?

Sobre mostrar a colecao privada a outros, o caso de Pacheco Pereira.

Depois hd o Pacheco Pereira colecciona... Se calhar nao era mau vocé ver
esses livros que ele publicou agora na Tinta-da-China, da cole¢ao Ephemera, s6
que l4 estd, o critério nao é um critério estético, que é o critério certamente que
toda a gente com quem vocé falou utiliza, é um critério histérico, pronto, que as
vezes se cruza com o critério estético, mas nao deixa de recolher esse material e
de 0 mostrar pelo menos, mas mesmo assim ele nio tem, nio tem um sitio para
0 mostrar, as pessoas vao 14 porque ele as convida, elas vao 14 e ele mostra-lhes
aquilo. E pouco, nio é? E pouco. Acho esquisito, acho estranho. Imagino que
ele deva andar & procura de lugar para o fazer, mas o facto de ainda nio ter, o
facto de niao haver...

Sobre esta dissertacao de mestrado.

O que eu acho do seu trabalho, ainda é um trabalho, de coleccionismo de
design grifico hoje em 2016, ainda é um trabalho, se calhar nao concorda co-
migo, mas acho que ainda é um trabalho feito sobre colecionadores privados de
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colegoes privadas, que estao certamente muito bem organizadas mas que eu nio
sei como estio. E a minha opinido acerca do coleccionismo, acho que est4 muito
no inicio e que para além da esfera privada nio existe. Nao ¢ mostrado, as coisas
nao sao valorizadas, e eu acho que incompreensivel. Ou melhor, hd certas coisas
que eu acho que explicam isso mas eu continuo a achar incompreensivel. Passa-
ria por, ai por vocés pela academia e também pelas editoras, juntar tudo numa
Histéria do Design Gréfico, boa, bem feita, que nio seja apenas aquelas coisas
que tém sido publicadas em fasciculos da década tal a década tal, uma coisa de
peso, interessante, alargada, e depois claro que saia, claro, de vocés para as outras
pessoas, sei que isso ¢ a parte mais dificil do trabalho, acabarem a dar educacio
visual nos liceus e informar esses mitidos que estdo ai sobre o design gréfico.

Sobre ilustracao original vs ilustragcao aplicada ao objeto grafico.

Eu nio considero a ilustracio original como um objeto de colegao de design
gréfico. E um objeto que tem um valor por contexto de reprodugio grafica. Ou
seja, se eu visse a maquete original do cartaz do Povo MFA do Manta, o valor
que eu atribuo & maquete, a esse desenho, nio é o desenho, é a associagao com o
cartaz. Ele fé-lo para o cartaz. Eu valorizo mais o cartaz do que a maquete, mas
sim, ainda é um meio, acho eu, bastante fechado.

Sobre o ensino da Histéria do Design na academia.

Que tem de abrir e eu ndo sei como, sei que tem muito a ver com literacia
visual que, como a Sofia sabe, vocés nos cursos de design gréfico sabem que, en-
fim, ¢ dificil, estao a lutar por coisas que a esmagadora maioria nao valoriza por
af além. E isso ¢ um problema... No deixa de ser um problema, eu acho que é
um problema, porque comparando com paises... Jd ndo falando de Cuba, alids,
eu falei, quando fizemos a apresentacio do livio do Camara Leme, que eu estava
com o Jorge Silva, foi a tltima vez que estive com ele, e foi para af jd em 2015,
e eu estava a dizer, tudo bem, sim senhora, a Coleciao D ¢ interessante, mas falta
avancar, nao hd ainda uma histéria, vocé ainda nio tem uma histéria de referén-
cia do design gréfico portugués. Em 2016! Incrivel. Como é que ¢ possivel? J4
nao digo o Meggs, vocés estudavam muito o Meggs, aquela Histéria do Design
Griéfico. Nao tem! Nio hd um Meggs portugués. Como ¢ possivel? Quando toda
a histéria de... Falta-nos um José Augusto Franca do design se calhar, e eu estava
a apontar para o Jorge Silva a dizer que se calhar ele é que devia fazer isso. Pelo
menos de design editorial, hd ali uma parte que nio estd feita. Eu apresentei
o exemplo dos cubanos. Os cubanos, muito calmamente, sem meios nenhuns
porque eles tinham um bloqueio, criaram, na ilha, uma escola grafica, tao boa,
tao boa, tdo boa que... Eles s6 exportavam propaganda, ok? Eles funcionavam
como exportadores de propaganda, a melhor propaganda ligada ao bloco soviéti-
co que existia, muito melhor que o resto, portanto naquela revista Continental,
etc. E tinham um mercado interno sé para os cartazes que tinham. E claro que
os estrangeiros quando comegaram a ir a Cuba nos anos 50 comegaram a ver
aquilo... Aquilo era muito bom! Os tipos em completa solido criaram uma
escola, e mais! Depois eu descobri, hd uma excelente Histéria do Design cuba-
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no 59-74, toda a Histéria do Design Grifico cubano. Aquilo é absolutamente
notdvel. Aquilo é o modelo de um livro sobre histéria editorial. Se os cubanos
tém, porque ¢ que nds nao temos? Nao entendo. E esquisito! O design grifico
cubano ¢ valorizado a nivel nacional. Para jd porque era um inddstria naciona-
lizada, obviamente, os designers trabalhavam para uma encomenda estatal, mas
era uma encomenda estatal que nao s6 nio subvertia esteticamente o que estava
a ser feito como percebia que o que estava a fazer tinha valor estético 14 fora,
como os polacos, como os checos, na Poldnia, a colegao de cartazes, as lojas que
vendem cartazes, sio um mercado.

Sobre o que estamos a fazer no presente para preservar objetos gra-
ficos atuais.

Para ji o presente tem esse problema, desde a entrada do digital, o objeto
gréfico... O livro continua a ser objeto de algum investimento, mas por exemplo
o cartaz... A Ultima altura em que me lembro que o cartaz tinha algum inves-
timento, hd 15 anos, o cartaz cultural, o Joao Faria que fazia no Porto, ou de
cada vez que aparecia um cartaz dos R2, era assim um acontecimento, niao é?
Eu acho que isso ja nao hd. A divulgagio visual estd de tal forma... Para j4 tende
de tal forma para o digital que hoje... A grande parte, Sofia... Vamos partir do
principio que eu tenho um evento e lhe encomendo uma imagem gréfica. Um
evento mediano, com mediana capacidade financeira. A imagem vai para a net,
nao tem nada a pensar em titulos, num cabecalho, em 50x70, a coisa vai para
baixo, para baixo, para baixo, no vale a pena estar a pensar nas imagens com alta
resolucdo porque as imagens com 72dpi chegam para... Ou seja, a escala acho
que se perdeu em relagio ao cartaz.

Sobre a desvalorizacdao do design e o futuro da colecao privada de
design.

O que veio para trds foi tao desvalorizado ou esquecido, e estes exemplos que
lhe dou sdo claros, por exemplo o Jodo Botelho, o Jodao Botelho é uma pessoa
que s6 alguém que saiba um pouco do design grifico é que se lembra que o
Jodo Botelho foi um grafista, foi um capista e foi um cartazista, nio é. E um
ilustrador. O Joao Botelho é conhecido como... O Joao Botelho, com o Luis Mi-
guel Castro, comegou a fazer os catdlogos da cinemateca nos anos 80. E eram...
Como ¢ que ¢ possivel ter uma carreira sélida nos anos 70, 80, 90 e hoje esteja
praticamente esquecido? Percebe onde quero chegar. Ou seja, o trabalho grafico
era muito desvalorizado. Era preciso ter um nivel tao alto... O préprio Victor
Palla, esquecido. O que hoje se valoriza muito do Victor Palla, aquelas capas dos
anos 50, 60, eram completamente esquecidas nos anos 80, 90. O Victor Palla
era conhecido como o arquitecto daqui dos snack-bars, sobretudo como arqui-
tecto, que era no fundo a atividade através da qual essas pessoas se nobilitavam.
O Abel Manta ¢ o arq. Abel Manta, e agora ¢ pintor. E que eu sei, eu li num
livio do MUDE, de uma entrevista com ele hd uns anos, que estamos a falar de
um tipo que, numa época muito complicada, revolucionou completamente o
cartonismo, se quisermos, foi um dos melhores, talvez o melhor ilustrador, com
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uma produgio grafica, c4, com uma variagio estilistica absolutamente incrivel,
polivalente e que ainda por cima teve essas lutas, que foi a tribunal defender uma
composicdo grifica, o que é praticamente tGnica! Onde aproveitou para dizer
exactamente em tribunal que o grande problema de Portugal nao era a censura,
era a iliteracia visual, coisa com a qual eu continuo a concordar, bastante. E
ele agora, nessa mesma entrevista, descartou completamente, entregou todo o
espdlio gréfico aquele museu e ndo quer mais ouvir falar, s6 quer ouvir falar de
pintura, de pintura, de arquitectura. Eu acho que é um exemplo um bocadinho
trdgico, mas um bocado sintomdtico do desprezo que se continua a dar a este
material gréfico que vai ficando para trds e ninguém sabe o que fazer com ele,
que as vezes alguns iluminados dentro do ramo decidem colecionar. Agora a
pergunta, resta saber, sio poucos? Eu acho que sio poucos, de certeza. Isso nao
estd a ser feito a um nivel mais coletivo, devia, devia passar do colecionador
particular para cooperativas culturais, para universidades, para alargar um boca-
dinho, e eu creio que ndo estd a ser pensado para... E 6bvio que a do Jorge Silva
vai ser guardada, mas quem ¢ que vai herdar aquilo? Aquilo é uma propriedade
privada. Vai ser herdado por alguém que, esperemos, goste tanto daquilo como
o Jorge Silva, porque se nao gostar é garantido que vai ser desmantelada, vai ser
vendida para outro armazém, nio é. E eu acho que esse é o problema. E uma
coisa que se calhar chegou tarde cd, mas que ainda nio estabelece didlogo com
as ruas. E a internet af também nao ajudou muito, eu pensei que iria ajudar, mas
nao, mais uma vez voltando & questdo do cartaz, ¢ impossivel, ndo se consegue,
pesquisa, manda emails, mas nao se consegue chegar, por exemplo, ao cartaz do
Joao Botelho.

Sobre a colaboracdo entre Sebastido Rodrigues e O'Neill.

Pois, ndo se consegue encontri-los. Mas isso também... Era até um trabalho
prético curioso. Tentar comegar uma cole¢io e ver quais eram os obstdculos para
chegar 14. Obstdculos nio apenas financeiros, estabelece o seu orcamento, vé
mais ou menos o tipo de objetos que procura, 6bvio que nao pode estar a cole-
cionar coisas caras, mas tentar encontré-las. E dificil, julgo eu.

Um exemplo, que nem sequer foi mostrado no catdlogo da Gulbenkian do
Sebastiao Rodrigues, quando eu li a biografia do Alexandre O’Neill, eles traba-
lharam juntos no Almanaque, e o O’Neill, isso aparece, e isso aparece naquela
cole¢ao dos poemas completos do Alexandre O’Neill, hd dois poemas que ele
fez sobre os sinais gréficos, sobre a virgula, sobre o ponto e virgula, sobre o dois
pontos, que eram dedicados ao Sebastido Rodrigues, mas mais, ele fez com o
Sebastiao Rodrigues uma plaqueta, circular, e eu nao sabia nada daquilo. E ¢
uma coisa que foi impresso, houve uma edi¢io, é porque anda por ai. Nunca
encontrei. S6 descobri isso a ler a biografia do Alexandre O’Neill, porque no
livro do catdlogo do Sebastido Rodrigues nao estd. S6 conhe¢o uma pessoa que
encontrou, que me disse que encontrou, eu nunca vi, que encontrou na Feira
da Ladra, uma colaboragio entre o Sebastido Rodrigues e o Alexandre O’Neill,
estd a ver o que é? Estamos a falar de s6 de alguém que foi certamente o melhor
designer grafico portugués de todos os tempos... O dificil que é chegar a uma
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peca feita pelo melhor designer gréfico portugués de todos os tempos com um
dos poetas mais populares de sempre. E desde ai, eu acho que mostra bem a
dificuldade de fazer uma cole¢io mesmo tendo alguma informacio sobre o que
se quer encontrar.

Sobre os maleficios e beneficios da internet para o coleccionismo.

Agora as pessoas estio muito concentradas no Facebook, o que ¢ mau, por-
que uma das coisas que, quando eu comecei hd dez anos quando eu comecei
eram os blogs. Estava um bocado farto de ver os objetos nos livros. Vejo e livro e
penso, este objeto ¢ interessante, vou tentar procurd-lo, a primeira edigao disto.
A internet ajudou bastante nisso. Os blogs para isso eram notéveis. E um meio
que eu acho mais util para isto porque ¢ um meio que transmite informagao so-
bre o objeto encontrado — eu encontrei isto, alguém me sabe dizer o que ¢ isto?
Ou eu encontrei isto tenho uma histéria para contar acerca disto — é muito fdcil
encontrar através do google um objeto publicado num blog. O Facebook ¢ mui-
to mais hermético. Se alguém pée um post a dizer que encontrou essa plaqueta,
eu vou ter de imediatamente contactar essa pessoa porque daqui a uma semana
esse post jd estd perdido, ndo o consigo encontrar. E esse tipo de informagao ¢é
muito importante para quem faz cole¢des. Por muito bem enturmado que esteja
o colecionador nio seja a tudo, e esta queda um bocadinho preguicosa para as
redes sociais nio ¢ muito boa para quem esteja a tentar encontrar coisas ou reu-
nir coisas, alguém me sabe dizer quem ¢ o designer deste? Este tipo parece-me o
mesmo que fez a capa deste.

Um exemplo de iliteracia visual.

Quando o livio do Manta estava para sair, naquela colegao do Publico, o
Bértolo mandou-me o esquema da publicidade que o Publico ia fazer daquilo, é
uma imagem, depois um copy, que é uma frase publicitdria que eles usam para
todos os livros, e seguia esta légica: em 1970 e tal ou 1960 e tal isto era uma capa
de um livro, era um cartaz nio sei qué, agora ¢ uma obra de arte. E eu, para ji...
Em primeiro lugar acho que o objeto de design grafico ndo tem de se comparar
com um objeto de arte para ser valorizado. E um objeto, o modo de produgio ¢
completamente distinto mas nao é menos valorizado, o que valoriza ¢ diferente
do que valoriza uma obra de arte, mas aquela adversativa era a mesma coisa que
eu dizer “isto era lixo, ndo tinha valor, mas agora tem”. Pronto. Mais grave ainda,
o exemplo que eles usaram do Abel Manta era o cartaz do Povo MFA ¢ o copy
dizia assim, “em 1974 isto era um cartoon e agora ¢ uma obra de arte”. Estamos
a falar de um jornal pidblico, estamos a falar de uma agéncia de publicidade que
trabalha para um jornal piblico e no meio destas cabegas tao iluminadas nin-
guém sabia que aquilo ndo era um cartoon, era um cartaz politico! Sério, porque
a pessoa que fez aquele cartaz politico acreditava que o povo estava com o MFA.
Era um cartaz feito por um artista pldstico e um cartaz politico. O povo nio
estava com o MFA, isso é tudo mentira, nao interessa, isso ¢ a tua opinido agora.
O que eles queriam dizer era que o Abel Manta era tao conhecido pelo cartoon
que tudo o que ele fazia sé podia ser cartoon, isso ¢ um problema de iliteracia
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e de incultura visual, que me parece que vem do facto de os designers gréficos
portugueses estarem a trabalhar num campo que ndo tem essa base de estrutura
da valorizagao histérica. Que permita alguém dizer, nao, ele fez cartoon mas isto
¢ um cartaz politico, porque até é uma coisa absurda, porque hd muita gente
que se lembra que houve uma revolugido, que houve um PREC e que as pessoas
levavam a politica a sério, que nio era uma brincadeira, era uma coisa a sério.
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Rui Afonso Santos

Sobre a fundacao da disciplina de Histéria do Design Gréafico em Por-
tugal.

A fundagio da historia do design em Portugal sou eu, nio ¢ a Helena Souto.
O que a Helena escreveu foi o que o Frederico Jorge lhe disse, portanto se ji leu
o texto dela, aquilo no fundo ninguém o cita, aquilo nao funda nada. Eu abor-
dei na altura superficialmente o que nunca foi a minha drea, nunca foi design
grafico, ¢ a do Silva e ¢ a do José Bdrtolo, sdo quem mais sabe. Antes de mim ha
duas noticias, uma excelente, como sempre, do [José-Augusto] Franga. Outra,
superficial, fundada em testemunhos sem critério conceptual, fundada exclusi-
vamente em testemunhos orais do Frederico Jorge, que era um grande professor,
mas também nio era nenhum génio, que ¢ a da Helena Souto. Alias se ler o
meu artigo na Histdria da Arte do Paulo Pereira, que ji tem vinte e tal anos, eu
comego assim: a Histdria do Design em Portugal estd ainda por fazer e constitui
um campo de estudo polemico e sujeito a discussao, que é o que estamos a fazer.
Isto nio ¢ futurologia, é apenas pensar sobre as coisas.

Sobre ndo existirem mais colecionadores e sobre colecdes de Arte em
Portugal.

Porque ¢ que nio hd mais colecionadores? Porque nunca houve, desde o D.
Manuel... D. Manuel herdou um império e deixou uma bancarrota e as nossas
elites sa0 muito mds, s6 véem a curto prazo. Para mim a melhor colegio em
Portugal ¢ a de etnologia, que ninguém conhece, ¢ a cole¢io mais rica e mais
coerente. E mais valiosa. Nio é o de Arte Antiga, o de Arte Antiga tem o retrato
que ¢ magnifico e que faz um trabalho extraordindrio e que eu adoro, como pode
calcular adoro o Museu de Arte Antiga que é um grande museu de artes deco-
rativas. A Biblioteca Nacional, por exemplo, nao tem raridades, o que tem jé eu
vi, ndo tem raridades do Sec XX de design grafico. Porque ¢ que nunca houve
grandes colecoes? Porque nunca houve cultura, porque nunca tivemos elites cul-
tas. O D. Manuel era culto, era muito culto, mas nio era educado para ser rei.
E desde entao, como eu costumo dizer, o pais tem 800 anos, é muito velho, tem
os vicios dos velhos, e depois ¢ amnésico. Sabe que segundo agora o relatério
da CE vamos ser o tltimo pais da Europa a ter alfabetizagao a 100%, portanto
estamos atrds dos bulgaros e dos romenos. Quando se fala na Europa vai-se até
a Russia, nem queira comparar a escolaridade russa ou mesmo a da Turquia,
que tem todos de ler o Cordo, com a nossa. Veja a quantidade de ministros da
cultura, e nao vou mais longe, analfabetos que tivemos.

Sobre design portugués.

Uma das dreas, como eu sempre disse e defendi, onde o pais é melhor, que
tem vdrias, é precisamente o design, talvez mesmo o gréfico. Para mim o de
equipamento ¢ tdo bom como o gréfico, talvez o gréfico visto que o comeco da
nacionalidade comeca com o design gréfico, com a bandeira portuguesa impor-
tada da Borgonha, como o Paulo Parra explicou naquele artigo no livro dirigido
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pelo Emilio Vilar, Hist6ria do Design em Portugal antes do design. O design
sempre existiu ndo ¢, design é tudo, e de facto o design em Portugal comeca
com o design grafico. Eu julgava que comecava com a ourivesaria e joalharia,
por uma questao simbdlica de poder, mas nao, o Paulo Parra tem toda a razao,
comega com a nossa bandeira que é muitissimo bem desenhada, a primeira. A
tltima ndo, a dltima ¢ muito m4, foi desenhada pelo Columbano que nao tinha
jeito decorador nem de gréfico. Se tivesse sido desenhada pelo Rafael era muito
melhor. O Rafael era um génio do grafismo como sabe.

Sobre entraves ao avanco da Histéria do Design como disciplina.

Ja nao h4, depois da historia do José Bartolo, que adquiriu uma visibilidade
absolutamente inédita, ndo ¢, que nio se conhecia e que foi um sucesso editorial,
h4 muito, muito interesse. E ensinada nas universidades, o Jorge Silva, o José
Bértolo é professor universitdrio, a histéria dele, sobretudo a grande revelagao
que tem ¢ o destaque muito eclético, e tem necessariamente que ser, porque tem
muitas colaboragées diversas. O primeiro volume ¢ fraquinho, mas depois h4 14
artigos extraordindrios sobre design grafico que ¢ a drea do José Bértolo, funda-
mentalmente do José Bértolo e sobretudo do Silva, que ¢ um designer magnifico
que eu muito aprecio e que tem uma grande colegao. O Joio Paulo Cotrim tam-
bém ¢é fundamental, vocé tem mesmo que falar com ele. Alem de ser brilhante
e uma pessoa impecdvel e porreiro, e que estuda essas questdes & muitos anos,
desde o comego dos 90, é uma pessoa e tem colegio de certeza.

Eu sou optimista apesar de tudo, acredito no meu pais e no talento que tem,
nao acredito é nas institui¢des decisoras, nem politicas, nem financeiras, nem
econdmicas. E muito menos sociais, essas nem existem coitadas. Eu acredito nas
pessoas que sao boas e que sao inteligentes, e as pessoas inteligentes sao sempre
boas. Os estipidos hd muitos, os estiipidos sdo sempre maus.

Sobre a cultura do design e a literacia visual

Sim, em relagao ao design hd exemplos com a da holanda nio ¢, e de outros
paises que tem muito mais literacia visual no que diz respeito ao design, e nos
Nnao temos, as pessoas Nao léem.

As pessoas sao amnésicas, vamos ser o ultimo pais da Europa a ser alfabetiza-
do, isto diz muita coisa, nao pense que ¢ s6 falta de modelos, que de facto nio
hd, é uma questao que creio que jd é genética mesmo, nao estou a chamar a to-
dos esttpidos, temos talentos extraordindrios, eu nao vivi na Bélgica nem vivi na
Suica, acho que temos muito mais do que eles, ndo é uma questio de dinheiro,
¢ uma questdo de termos elites decisoras mds. Politicas e econémicas. Quanto as
sociais nem existem.

Sobre iniciativas com o programa Design PT

E utilissimo, utilissimo, claro que ¢ utilissimo. Para sensibilizar as pessoas
para uma 4rea que as rodeia constantemente no quotidiano desde que nascem
ate que morrem nao ¢, desde que que nascem e tem um bergo até que morrem
e levam um caixdo, portanto estdo rodeadas de design da vida 2 morte e nio
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tem Nogio, Nao tem nog¢ao nem tem que ter, ninguém nasce ensinado, tem que
aprender. Acho utilissimo o programa Design PT. Talvez nao tenha tanto insisti-
do sobre o design gréfico porque ainda nio houve tempo, tomaram primeiro os
contetidos com design de equipamento que tem mais visibilidade. Se as pessoas
nem sabem quem foi o Daciano, acha que vao saber quem foi o grande gréfico
Sebastiao Rodrigues?

Sobre inverter a tendéncia e comecar a sensibilizar nas escolas para
o design.

Nas escolas e no ensino primdrio, logo na educacio, logo na educacio que o
nosso ensino estd todo espatifado. Nao sao s6 os de artes visuais, a maior parte
s30 maus e muito pouco exigentes. Ali juntam incompeténcia e ignorincia ao
laxismo, portanto isto nio leva a lado nenhum. Temos de sensibilizar as criangas
como me sensibilizavam a mim, que eu tive a sorte de andar no Joao de Deus e
de apanhar livros 6timos, nio sé os de design portugués como estrangeiros tam-
bém, de uma qualidade excepcional, e sensibilizavam para a qualidade visual das
obras. Acho que o ensino artistico é fundamental e tem que ser refor¢cado desde
o jardim de infincia. Nas faculdades tem que melhorar porque ¢ de facto muito
mau. Noés ainda estamos... A Histéria da Arte, tenho uma amiga minha que foi
agora para Londres para uma das melhores escolas de arte do mundo, nés ainda
estamos como no sec XIX: pré-historia, idade média, barroco, a idade moderna e
contemporanea, ¢ a ela puseram-na com o assistente do Banksy, que foi o profes-
sor que a mais impressionou, o professor de arquitetura e design e de arte, po-la
a fazer trabalhos sobre os esgotos em Portugal. Ele tem os dedos todos tatuados
€ 0 pescoco e a cara, consegue imaginar um professor desses numa faculdade em
Portugal? Acha que o deixavam entrar?

Sobre aqueles que escrevem sobre design em Portugal serem historia-
dores de arte.

S4o, mas cada vez hd mais designers a escrever sobre design. E hd arquitetos
a escrever sobre design. E hd pessoas das artes visuais que comecam a escrever
sobre design. Sobre Histéria da arte é porque foi por ai que nasceu a disciplina.
Felizmente hoje nao sao s6 historiadores de arte a escrever sobre design, cada vez
hd mais gente a escrever, o que ¢ bom, e de varias dreas o que ainda ¢é melhor,
até espero que haja cientistas a escrever sobre o assunto.

Sobre estarmos mais perto de ter uma grande obra sobre Histéria do
Design em Portugal.

Estamos, mas é preciso varias colaboragées. .. Primeira, primeira é o primeiro
¢ o meu artigo. Depois foi o livro das cadeiras, foi a primeira Hist6ria do Design
em Portugal, onde incide naturalmente pouco, s6 de passagem, no design grafi-
co. Temos a do José Bartolo que ¢ excelente do ponto de vista do design gréfico,
novidades absolutas, e empresarial e pela a ligacio socioldgica também que eu de
resto jd tinha feito, comecei logo a fazer no livro do Paulo Pereira, aprendi isso
com o [José-Augusto] Franga que foi meu mestre, e que é o primeiro a falar de
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design em Portugal. Nao, estamos cada vez mais perto, agora tem que ter uma
excelente diregdo de edicdo, e é preciso escolher os colaboradores, que conversa
de chacha nao adianta nada. E coisas, atitudes pequenas, ainda valem menos.

Sobre o caminho da Histéria do Design em Portugal passar por espe-
cializacdo ou generalizacao.

Ambas as coisas, as pessoas tém que ser especializadas, especializagio em si
nao ¢ uma coisa m4, ao contrario do que dizia a Raquel Varela naquele progra-
ma do 13 criadores, onde eu apareci hd pouco tempo. Sim eu por acaso nio
destaquei os designers mas tinha destacado antes nos 13 provocadores. A espe-
cializagio em si nao é uma coisa md, quanto mais gente obstinada e obcecada
houver melhor e que se especialize nem que seja num tema sd, mas o leve ate
as tltimas consequéncias. Quanto mais gente houver melhor. Mas j4 se podia
fazer uma enciclopédia do design portugués, j4 temos autores suficientes. Do-
minios, que o José Bartolo concordara comigo, que estao por estudar como de
ilustracdo cientifica, que ¢ uma componente fundamental do design grafico, e
da ilustragdo, mas isso o Jodao Paulo Cotrim conhece, tem que falar com ele que
ele ¢ brilhante, e ¢ uma opima pessoa, um fulano excepcional, tem uma postura
ética que eu muito admiro.

Sobre o espac¢o da arquitectura numa Histéria do Design Portugués.

Os pioneiros sio artistas visuais e arquitetos, entao ¢ impossivel separar. Olhe
olhe o designer grafico que o Siza ¢, jd viu os letterings dele metal? E um gran-
de designer grafico, como génio que é. Ah, entdo mas ¢ la possivel falarmos de
design sem falar dos arquitetos e na arquitetura? Nao ¢ possivel, nio é possivel,
as coisas nascem juntas. Nascem juntas, sim, e desenvolvem -se juntas. nao ¢é
possivel.

Sobre mulheres na arte e a passagem do tempo.

Tém, depende delas, desde o séc.XVI que as mulheres pintoras, que jd con-
quistaram na altura... O Vasari jd fala nelas, desde o séc.XVI tendem a conquis-
tar por elas, ¢ um grande desafio 14 estd, nds estamos no séc.XXI, agora imagine
no séc.XVI. E outro planeta, ¢ apenas outro planeta. H4 50 anos, a 20 anos vi-
viamos noutro planeta, no cavaquismo, viviamos todos anestesiados também. J4
e outro planeta, as pessoas hoje sao diferentes que a histéria cada vez anda mais
depressa porque que se inventou uma ferramenta que é o simbolo do séc. XXI.
Onde ¢ que nasce o séc.XXI? No 11 setembro, com uma tragédia, mas nasce
também com o advento da net. E hoje em dia, pela primeira vez na histéria da
humanidade vocé tem conhecimentos sem censura, que é uma coisa extraordi-
ndria, extraordindria. S6 ndo tem conhecimento hoje em dia quem nio quiser. A
capacidade ¢ outra coisa, mas hd sempre gente com talento, nem que seja cada
um tem o seu talento, nem que seja para fazer sapato, sem desprestigio para os
sapatos. Mas o facto da internet é extraordindrio, quer dizer, uma coisa fabulosa,
entdo para investigacao!, vocé hoje pode investigar sem ir a uma biblioteca, no
meu tempo eu passei meses, anos, em bibliotecas a folhear jornais peridédicos um
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aum, um a um, a lixar os olhos todos nos microfilmes, que hoje estou completa-
mente cegueta a conta dos anos que levei com essa merda. Hoje vou a net tenho
jornais todos ou quase todos on/ine. Nio ¢é fantdstico?

Fazer Histéria do Design também é isso, as histérias que se descobrem.

Porque eles também nio tinham no¢io do que estavam a fazer muitas vezes.
Raramente os artistas e os designers, que sdo coisas diferentes embora a arte tam-
bém seja design, sio coisas diferentes de facto, tudo é design, até viver ¢ design,
nio é E o método. Os nosso politicos deviam ter aulas de design, aulas de ética,
e os nossos financeiros ainda mais. E alguns dos nossos decisores de design ainda
mais, deviam comegar por estudar, e ir para a escola. O problema das faculdades
portuguesas sao autofégicas, devoram-se a si proprias, tirando varias excegoes, €
os portugueses tem essa tendéncia, quando muda um governo decoram tudo o
que foi bom feito pelo anterior E depois fazem de novo e fazem merda, e toda
a gente toma decisoes culturais, os nossos politicos nao tem cultura nenhuma,
a maior parte deles sdo analfabetos, sdo eles que tomam as decisoes culturais no
pais.

Sobre as associacdes de designers.

Isso comegou como uma boa intengdo, com a primeira geragao, a associa-
¢ao portuguesa de designers, que era a geracdo dos anos 60 que geralmente era
boa, tirando uma ou duas ovelhas negras, mas também esses nio contam para
a historia. Dos fracos nao reza a histéria. Mas hoje em dia oigo falar que quase
todos os dias nasce uma associa¢io, anda tudo a batatada, tudo dividido, o que é
muito mau principio. As pessoas deviam aprender que o design ¢ ética também.
E depois o tempo acaba por meter tudo num sitio, o que nao é importante de-
saparece, ¢ esquecido. O que é bom fica e permanece.

Sobre o estado presente do design portugués.

Ah, eu acho que o design portugués estd de boa satide e recomenda-se, cada
vez mais, cada vez mais. Chateia-me que tenham emigrado tantos com o ver-
gonhoso governo do analfabeto do Passos Coelho, que teve um ministro que
acumula trés pastas da cultura, economia e turismo espalhando-se em todas, o
Manuel Pinho. E gracas a ele que temos a maravilha do Museu dos Coches que
ninguém pediu. Ninguém pediu nem hd dinheiro para sustentar. E supostamen-
te era um sucesso garantido a partida e ndo ¢é sucesso nenhum, porque o Museu
de Arte Antiga j4 tem mais visitantes e nao tem parque de estacionamento nem ¢é
um museu em que os guias despejam chineses e os angolanos, que é o tnico que
as camionetas conhecem. Portanto é uma questio de trabalho, e inteligéncia.
Toda a gente tem talento, todos tem o seu talento.
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A histéria
da sardinhada



Tenho uma colecao de tipos de madeira que

por acaso levei para a quinta ha algum tempo,
tipografia em madeira para fazer cartazes, sao
tipos fascinantes, tens as letras Bodoni em madeira
gue depois em impressao... Eu tenho umas 300
letras dessas porque uma vez estava a passar
numa rua ali em baixo que é a Rua do Ferragial e
havia uma grafica ja muito antiga e estavam os
trabalhadores ca fora a fazer uma sardinhada e a
madeira da sardinhada eram os tipos de madeira,
e eles estavam na maior, e eu ah!! vocés estio
malucos?! Mas estava tudo, desde o patrdo, estava
tudo a assar sardinhas nos tipos de madeira.

Paulo Seabra em entrevista






Anexo V: anexo visual
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A

Edicdo portuguesa de
Histdria do Design Grdfico
de Philip B. Meggs, editada
pela Cosac Naify, 2009
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B.1

Please come to the show
Um livro de ephemera
relacionada com
exposicoes.

Privado/Publico

Please
Cometo

the Show
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B.2

Jogos de tabuleiro, uma
categoria de objetos
gréficos sem atencao.

Em cima: Caixa do jogo
Sabichio, Majora, 1962

Em baixo: tabuleiro do jogo
A Menina do Capuchinho
Vermelho, Majora, s.d.



rto Nobre

[

Ndmeros 10 (Roberto
Nobre), 2 (Victor Palla)

e 4 (Paulo Guilherme) da
Colecdo D, coordenada
por Jorge Silva e editada
pela Imprensa Nacional
Casa da Moeda

2011-

D

Ndmero 9 (Jodo Nunes)
da Colegio Designers
Porgueses coordenada por
José Bértolo e lancada
com o Jornal Piblico
2016

Privado/Publico
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E
Histdria do Design em
Portugal I: Reflexies

HIST .:_-'1 RIA DO DESIGH Maria Helena Souto

EM PORTU 2009

REFLERCOES

- F
Design Grifico em Portugal:
Formas e Expressoes da
ARG IRAIOI0 Cultura Visual do Século XX
Margarida Fragoso
2012
DESIGH GRAFDO EM PORTUGAL

D | IGPRETESN CA DUETURANELIAL B MRS
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G

Oitavo volume da

Cole¢do Design Portugués
coordenada por José
Bartolo no dmbito do Ano
do Design Portugués, uma
edido ESAD/Jornal Publico
2015
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12 Exposicdo de Design

Portugués, 1971

H

N

Ao lado: Capa do catélogo
da mesma exposicao

Fonte: IADE
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|
i MUDE (Museu do Design
e da Moda), entrada
Jl l & vista exterior e interior
Fonte: MUDE

’r.
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Frederico Duarte

Faena ‘para siempre’ gue
demasiado nunca é
suficiente
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J

Imagens capturadas a

15 de fevereiro de 2017
dos blogues de Frederico
Duarte (em cima) e Mario
Moura (em baixo)
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DESIGN, IDENTITY
D COMPLEXITY

K.1

Imagem gréfica do

Il Encontros de Design de
Lisboa, 2016, desenvolvida
por Laura Aradjo e
Madalena Espirito Santo
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K.2

Imagem gréfica do
AGI Open Porto 2010
desenvolvida pelos R2
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DIZER
 DE/MOGRAFIA
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L

Logétipo do projeto Dizer
Demografia e imagem do

site quando estava online.
Fonte: Luis Miguel Mendes
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M

Imagem do programa
Design PT, 2016, no original
em verde RGB (ao lado)
Frames dos episédios

8 (na imagem um slide

nas maos do designer
Anténio Queirds) e 3

(na imagem o arquitecto
Manuel Graga Dias)
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N.1

Pacheco Pereira
fotografado na sua
biblioteca. Fonte: Publico
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N.2

Fotografia da colecdo de
Pacheco Pereira durante
arrumacoes em outubro

de 2014, publicada pelo
préprio no blogue Ephemera
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Souvenirs: Cole¢do de sacos
de cha usados de Patti

Gaal-Holmes. Fonte: Colors
Collector, Winter 2010/2011

Patti diz em entrevista:
These teabags are full of
memories, some of which I
write down in notebooks,
especially the ones shared in

a pot with others: a big pot
of tea and chocolate cake
with my family, or sitting at
the beach with the arm sun,
gulls and a small breeze, or in
Africa (my home) looking out
across Kalk Bay, which I love.
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Fetichista: Colecdo de
aspiradores de Kyle
Krichbaum. Fonte: Colors
Collector, Winter 2010/2011

A mae de Kyle diz

em entrevista:

Kyle collects vacuum cleaners,
and his collection at one time
was well over 200. Our home
is filled with vacuums. They
are in the basement, bedroom,
garage, our two sheds and
Kyles grandma’s basement.
His passion for vacuums
started at a very young age
when he received a toy vacuum

Jor his first Christmas.



Sistematica: Colegdo

de torradeiras de Jens
Veerbeck. Fonte: Colors
Collector, Winter 2010/2011

Jens diz em entrevista:

1 bought my first toaster at a
flea market in San Francisco, a
typical 19505 chrome monster.
(-..) A few weeks later I saw
an old, ugly toaster from the
Jformer German Democratic
Republic (...) I was thrilled
by the contrast between this
Jat shiny capitalist US toaster
and this functional, small,
communistic GDR piece of
cheap metal. So I bought it ro
place them side-by-side, and
suddenly I had two toasters.

Privado/Publico
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Bernd and Hilla Becher
Winding Towers 258
1966-97
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)

Karl Blossfeld

Algumas fotografias dos
elementos organicos
fotografados
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T
August Sander

Apesar de parecerem
retratos avulsos, o que
torna o trabalho de Sander
um exemplo de lista é o seu
titulo unificador: Face of our
Time, mais concretamente
o retrato do povo alemao
seu contemporaneo



u

Em cima: uma das
fotografias do trabalho
de Diane Arbus ao longo
da sua vida, retratando
marginais e pessoas
diferentes. Ao lado: Diane
Arbus a fotografar.
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Al

Irving Penn

Retratos de pessoas
famosas. Da esquerda
para a direita: Steve Jobs,
Truman Capote, Audrey
Hepburn, e Miles Davies.
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V.2
Irving Penn
Da série Small Trades
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Candida Hofer
Mantova, Teatro
Scientifico Bibiena
2010

XA

Andreas Gursky
May Day V
2006
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Y.

Hieronymus Bosch
Garden of Earthly Delights
1503-1515

X.2

Ao lado:
Andreas Gursky
99 cent

1999
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Y.2

Giovanni Paolo Pannini
Picture Gallery with
Views of Modern Rome
1757
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Z1

Jan Brueghel the Elder
e Peter Paul Rubens
Allegory of Hearing (da
Série Cinco Sentidos)
1617-18
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z.2

Giuseppe Arcimboldo
Vertumnus

1590-1
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Hans Peter Feldmann
All the clothes of a woman
1973

AA.2

Hans Peter Feldmann
One Pound of Strawberries
2007
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Tracey Emin

Everyone i have ever slept with
1995
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PoRT 201

AC

Joana Estrela

All the places where ive

cried this summer,

Map for the summer of 2012
2012

-
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AD.1

(pagina anterior)
John Baldessari
1 will not make any

more boring art
1971
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AD.2

John Baldessari
Tips for artists who
want to sell
1966-68
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AD.3

John Baldessari
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