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NOTA INTRODUTORIA
Graca Barradas, Inés Azevedo e Joana Mateus

Este livro apresenta uma selec¢do de artigos parcialmente desenvolvidos a
partir das comunicagdes apresentadas no ambito das I Jornadas FAMEP —
Fotografia e Arquivo, organizadas pelo Projecto Fotografia, Arquitectura
Moderna e a “Escola do Porto”: interpretacoes em torno do Arquivo Teofilo
Rego. Estas jornadas foram organizadas com o objectivo de dar a conhecer
publicamente uma primeira reflexdo sobre a relagdo entre fotografia e
arquivo, tendo como principal objecto de estudo o Arquivo Fotografico
Teofilo Rego (Museu Casa da Imagem).

Fotografia e Arquivo organiza-se em volta de trés temas distintos, mas que se
complementam: o primeiro “Arquivos”, no qual se refletiu sobre o tema da
arquivistica e conservagao de fotografia; o segundo “Arquivo” incidiuno uso
do arquivo a partir da pratica artistica; e o terceiro tema ‘“Narrativas” que
pensou a concepcao do arquivo como veiculo para a construcao de narrativas
e interpretagoes.






1. Este trabalho ¢ co-financiado pela Fundag@o para a
Ciéncia e a Tecnologia I.P. (PIDDAC) e pelo Fundo
Europeu de Desenvolvimento Regional — FEDER,
através do COMPETE — Programa Operacional
Fatores de Competitividade (POFC), no ambito do
projecto PTDC/ATP-AQI/4805/2012 ("Fotografia,
Arquitectura Moderna e a «Escola do Portox»:
Interpretagdes em torno do Arquivo Teofilo Rego").

TRABALHANDO NUM ARQUIVO. UMA ABORDAGEM
INTEGRADA AO FUNDO “TEOFILO REGO — FOTO
COMERCIAL”

Joana Mateus e Inés Azevedo

Um Museu para um arquivo

Partindo da apresentagdo do Museu Casa da Imagem, este texto da a conhecer
as suas diferentes linhas de a¢do intensamente articuladas em torno de um
arquivo, através da abordagem integradora do seu Servigo Educativo.
Pretende-se expdr uma representacdo geral e abrangente deste projeto
museolodgico, dando destaque e aprofundamento aos concetos subjacentes a
exposi¢do permanente, que constitui a sua linha de agdo central e possibilita a
configuracdo das restantes a¢des.

O Museu Casa da Imagem (MCI), entidade dependente da Fundagdo Manuel
Leado, iniciou a sua atividade projetual em 2011, com a criacdo da Casa da
Imagem, como entdo foi designado. A Casa da Imagem, estrutura aberta ao
publico, teve como objetivos iniciais: a preservacao e investigagdo do Fundo
“Teofilo Rego — Foto Comercial” — representativo da atividade pessoal e
comercial de um fotografo ativo entre os anos 40 e 90 do séc. XX — adquirido
pelo instituidor da Fundagdo Manuel Ledo e posteriormente doado a
Fundag@o, entre 1999 e¢ 2001; a criagdo de um projeto museoldgico que
integrasse o referido acervo, com referéncia a interpretagdes educativas,
historicas, cientificas e artisticas alargadas sobre a produgdo das imagens; o
desenvolvimento e a implementacdo de um servico educativo, que
desenvolvesse parcerias de trabalho com as escolas locais na area da
educacao artistica.

Em Agosto de 2014 foi formalmente constituido pela Fundagdo Manuel Ledo
0 Museu Casa da Imagem (MCI). Pertencem ao seu Arquivo o Fundo
“Teofilo Rego - Foto Comercial” juntamente com outras cole¢des: a Colegdo
de Dispositivos Oticos, a Colegdo de Projetos Escolares, o Arquivo de
projetos Cientificos, a Colecdo de Projetos Artisticos.

O MCI estabelece como fungdes da sua atividade promover o estudo e a
investigacdo do acervo, proceder ao inventario ¢ documentagdo dos bens
culturais nele incorporados, garantindo as suas condi¢cdes de conservacgao,
seguranca e restauro de acordo com prioridades de conservacao preventiva,
permitindo o desenvolvimento de acdes de interpretagdo, exposicdo e
educagdo. O seu arquivo tem vindo a ser ampliado através de incorporagdes
resultantes de compra e doag¢do que funcionam como um importante
instrumento da sua valorizagdo, resultante do acompanhamento da actividade



cientifica, artistica e educativa, no seu ambito tematico e disciplinar.’

A articulacdo das diversas linhas de acio — exposicoes tempordrias,
estudos, investigacdo, recuperacdo e conservacdo preventiva e servigo
educativo—nalinha de ac¢ao central do Museu

O carater das exposigoes temporarias realizadas no Museu Casa da Imagem
manifesta, desde o inicio, a vontade de articular as propostas artisticas que ai
aconte¢am com a identidade do arquivo e do corpo expositivo permanente do
Museu. O trabalho pessoal de cada artista relaciona-se, a varios niveis e
intensidades, com o contetido e o conceito do MCI, problematizando o seu
objeto e a sua constituicdo como arquivo. Por um lado, o corpo expositivo
permanente permanece a base a partir do qual se desenvolvem outros
discursos complementares e outras abordagens a interpretagdo da imagem.
Por outro lado, esse corpo cresce e desenvolve-se alimentado por essas outras
interpretacdes e novas ligagdes estabelecidas com o conceito central do
Museu: a imagem enquanto construcdo de sentido através da experiéncia
complexade ver.

A primeira exposi¢do temporaria, inaugural, foi constituida em Setembro de
2011 com base numa sele¢do avulso de imagens fotograficas e objetos do
Fundo Fotografico Teofilo Rego. Com o objetivo de dar inicio ao trabalho
sistematico de interpretagdo artistica a partir do arquivo, culminando na
concegdo de exposi¢des temporarias, foi langado, em Outubro de 2012, o
Projeto de Arte Contemporanea [magens Latentes assim resumido pela sua
Direcao Artistica: “Este projecto, ao articular varios momentos de trabalho,
investigacdo e conversa, constroi-se como uma rede de relagdes. (...)
pretender-se-a convocar tanto os participantes activos do processo artistico,
assim como intervenientes que expandam o trabalho realizado e potenciem
articulagdes com o espolio do fotografo Teodfilo Rego, pertencente a
Fundagdo Manuel Ledo.” A primeira das residéncias coube a Manuel Santos
Maia, concretizada na exposi¢ao “E a minha propria casa, mas creio que vim
fazer uma visita a alguém”, seguido de “HOTAL” de Monica Baptista e
“Grande Hotel #1:Porto” de Luisa Homem. Através do trabalho de criacdo e
de investigacao de cada artista se viu ampliar o campo da experiéncia possivel
de realizar com os dispositivos do Museu.

A estes projetos, concebidos em torno do arquivo, se juntam trés outros: a
exposi¢ao de Irene Loureiro “Mao que D4, Mao que Atira”, um “projeto que
se relaciona com a constru¢do de um arquivo e as narrativas que dele partem,
orientado para a discussdo sobre a construg@o de sentido e a composicao de
novas imagens para o artista, propondo uma abordagem que quebra a
linearidade horizontal da leitura mas que abre a criagdo pessoal de novas
associagdes entre imagens, partindo dos conceitos de palimpsesto e
anacronismo’; o evento de Maria Mire “Lanternas — projecdes num espago
pré-museoldgico” um trabalho que resgata aparelhos opticos da colecgdo do
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2. Fundagdo Manuel Ledo — Programa Museoldgico
do Museu Casa da Imagem, 2014.

3. Cristina Mateus e Maria Mire — “Imagens
Latentes — projeto para exposigdes, conversas e
oficinas” in www.casa.fmleao.pt/projeto/89, 2012,
consultado em Out. 2014.

4. Irene Loureiro— “Mao que D4, Mao que Atira —
folha de sala”. Vila Nova de Gaia: Casa da Imagem,
2014.



5. http://www.casa.fmleao.pt/evento/254.
6. http://www.casa.fmleao.pt/evento/262.

7. Susan Sontag — Ao mesmo tempo. Lisboa:
Quetzal Editores, 2011, p. 144.

8. Livros de fotografias Rostos, Arquitectura, Douro
e Mar. Edigdes Fundagdo Manuel Ledo.

9. Monica Faria, Inés Azevedo e Joana Mateus—
”Body's formless fragment becomes a piece of the
world” in Chloe Briggs (ed.) Seventy-two
assignments — the foundation course in art and
design today. Paris: PCA Press, 2013.

10. No prelo.

Museu, para “iluminar pequenas acgdes sobre estes dispositivos da
imagem™; a performance “Curva Ascendente” de Tania Dinis, “a exploragio
do confronto da imagem com aqueles nela representados, recorrendo a
suportes e dispositivos de imagem associados ao universo afectivo familiar™.
Estas trés propostas expositivas trabalham vertentes muito diversas do Fundo
Fotografico Tedfilo Rego, operando a articulagdo dos contextos especificos
de reflexdo pratica de cada artista com os objetos do corpo expositivo
permanente do Museu. Permitiram expor diferentes carateres desse Fundo,
realizando construgdes significativas através de um modo de ver moderno’,
conferindo-lhe identidade a partir do conhecimento e reconhecimento das
suas imagens.

Ainda no ambito das exposi¢des temporarias, o Museu tem vindo a contribuir
para a concretizagdo de projetos expositivos resultantes do trabalho dos
alunos e professoras de instituigdes educativas parceiras do Museu,
divulgando o trabalho artistico e educativo que se vai realizando nas escolas.
O Museu acolhe a atividade da educagdo artistica pela sua possibilidade de
cofigurar um terreno de discussdo alargado sobre certos modos actuais de
apreensdo, transmissdo e experiéncia sobre a imagem. Revela-se
fundamental na criagdo de lagos entre as entidades Museu ¢ Escola, abrindo a
possibilidade de uma colaboragdo mais aproximada e significativa, de acordo
com as orientacdes de acdo expressas nos objetivos do Museu.

A realizag¢do de diversos estudos, direta ou indiretamente, sobre o Fundo
Fotografico Tedfilo Rego e restantes objetos do Museu permitem sustentar e
desenvolver a conce¢do da exposi¢cdo permanente. Os estudos levados a cabo
no espaco do Museu Casa da Imagem sdo particularmente importantes para
sua a dindmica de funcionamento. Estabelecem-se como outro modo de
realizar a construcdo de discursos, de interpretacdes ¢ de imagens
paralelamente as propostas expositivas do Museu. Contribuem para a
articulacdo do corpo expositivo com as propostas artisticas e educativas, ja
que concretizam conhecimentos e praticas que se tornam partilhados e
comuns aos intervenientes. Desde 2008 que o Fundo “Tedfilo Rego - Foto
Comercial” tem sido objeto de estudo por parte da Fundacdo Manuel Ledo,
tendo dai resultado quatro publicagdes’. Em 2013 foi realizado um estudo
sobre o registo através da luz para o Servigo educativo do Museu por parte de
Monica Faria, Inés Azevedo e Joana Mateus’. J4 em 2014, a equipa do Museu
desenvolveu uma edi¢do sobre dispositivos oticos, de titulo “Cartilha das
Maravilhas™" que servira de caderno de apoio ao projeto escolar 2014/2015.
Dando continuidade e permanéncia aos estudos sobre o fundo de Teodfilo
Rego, as parcerias escolares, de acordo com as dindmicas estabelecidas em
cada programa de colaboragdo, realizam tarefas de inventariacdo e registo
fotografico dos objetos do acervo, tarefas de interpretagio e de
experimentagdo técnica e artistica. O Museu tem vindo a estabelecer
protocolos com estabelecimentos de ensino nas areas da museologia e da
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conservacgao e restauro, da fotografia, das artes plasticas, do multimédia.
Entre estas diversas articulagdes, a colaboragdo com a Atomo 47, um
laboratorio de fotografia e cinema independente acolhido nas instala¢des do
Museu, tem-se revelado fundamental. Permite dinamizar a preservacdo do
conhecimento tedrico e pratico das tecnologias analdgicas da produgdo da
imagem pela luz. Através da coordenagdo de Ricardo Leite, tem sido
desenvolvido na Casa da Imagem o estudo experimental e a pesquisa
cientifica de novas alternativas biodegradaveis aos tradicionais quimicos
utilizados na revelagdo de pelicula. Foram ja realizadas formagdes destes
novos métodos com criangas desde os 3 anos de idade e com adultos, junto de
escolas do distrito do Porto e também a nivel internacional. A area da
producdo fotografica amplamente representada no arquivo do Museu,
concretiza-se em termos da sua experimentacao efectiva, porém, respeitando
uma consciéncia contemporanea sobre a necessidade da responsabilidade
ecologica e ambiental da produgdo artistica.

A par dos estudos, a investigacdo cientifica no Museu Casa da Imagem
contribui para a concretizagio dos objectivos estabelecidos para o Museu'' de
documentar, conservar, divulgar e investigar o patrimdnio cientifico, cultural
e artistico que tem a sua guarda, de forma integrada e significativa. Neste
ambito, o Museu desenvolve o projeto de investigagdo "Projecto Fotografia,
Arquitectura Moderna e a «Escola do Porto»: interpretagcdes em torno do
Arquivo Teofilo Rego", em parceria com o Centro de Estudos Arnaldo Araujo
da Escola Superior de Artes do Porto e financiado pela Fundagdo Ciéncia e
Tecnologia. A partir desta investigacdo fica assinalada uma parte significativa
do Fundo “Teofilo Rego — Foto Comercial”, respeitante a arquitetura,
incluindo-a na histoéria da fotografia em Portugal e contribuindo, assim, para
a divulgacdo do Fundo Fotografico do Museu. O projeto permite, também,
conservar e recuperar um conjunto importante de imagens fotograficas,
efetivando uma importante linha de acdo do Museu, a recuperagdo e
conservagao preventiva dos espécimes fotograficos do Fundo “Tedfilo Rego
— Foto Comercial”. Este trabalho tem sido realizado simultaneamente ao
trabalho de inventario geral do fundo e procedimentos de conservagdo noutra
amostra do mesmo fundo, por parte de um técnico de conservagao e restauro
afecto a equipa do Museu. O acesso ao arquivo de imagens fotograficas por
parte dos investigadores, tal como aos técnicos do museu que mais
diretamente trabalham na gestao das cole¢des, em programas educativos e de
extensdo cultural, foi antecipado no Plano de Conservacdo Preventiva do
Museu, por se considerar indispensavel para a dinamizagao das suas linhas de
acao.

A produgd@o de um discurso cientifico, em torno de questdes especificas da
relacdo entre arquitectura e fotografia, faz sentido para o Museu na medida
em remete, ndo sO para o publico especializado, mas também para o grande
publico, promovendo o contacto deste com o arquivo do Museu. Tal sera
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11. Fundagdo Manuel Ledo — Regulamento Museu
Casa da Imagem, 2014.



12. Inés Azevedo, Joana Mateus, Assungdo Pestana
— “Lacunas and their interpretations: a
contemporary look at the photographic work of
Tedfilo Rego”in Contemphoto'l 3 - Contemporary
Photography Conference. Visualisation & Urban
History in Contemporary Photography, Istanbul:
Dakam Publishing, , 2013, pp. 28-35.

13. Didi Huberman— O que nés vemos, o que nos
olha. Porto: Dafne Editora, 2011, p. 141.

possivel através da constitui¢do de uma base de dados on-line para as imagens
do Fundo Fotografico, no ambito do projeto de investigagdo; e,
particularmente, através de uma exposi¢do final do Projeto, construida de
acordo com a investigacdo do Servico Educativo do Museu, integrada nos
trabalhos do Projeto, e articulada com o seu corpo expositivo permanente.

A exposicdo que permitira esse contato do publico com o projeto de
investigacdo e o Fundo Fotografico resultara numa interpretagdo complexa
do lugar da imagem fotografica na historia da arquitectura e da fotografia,
mas fard, também, por problematizar a propria fotografia enquanto imagem,
abrindo as possibilidades de encontro e didlogo com o objeto fotografico
enquanto tal. Proporcionara o encontro com o objeto de problematizagdo
essencial da exposi¢ao permanente, a questao do ver, tal como serd enunciado
na segunda parte deste texto. Ira constituir uma proposta de articulagdo com o
corpo expositivo do Museu, na medida em que evidenciara, em coeréncia,
uma certa construgdo de discurso sobre a imagem.

Na base do discurso interpretativo da exposicdo estard, inevitavelmente, a
consideragdo de que os espécimes fotograficos integrados no projeto de
investigacdo e restantes materiais e objetos do corpo expositivo do Museu
apresentam lacunas'’, marcas muito visiveis da passagem do tempo, da ruina,
do destroco. Estas sdo imagens criticas, no sentido atribuido por Didi-
Huberman, nelas operando um trabalho critico da memoria e uma dialética:
”Falar de imagens dialéticas €, no minimo, projectar uma ponte entre a dupla
distancia dos sentidos (os sentidos da sensibilidade, o dptico e o tactil, neste
caso) e a dos sentidos (os sentidos semidticos, com 0s seus equivocos, 0s seus

" E, portanto, necesséario reconhecer um duplo

espacamentos proprios)
modo de ver as imagens com que se lidam no projeto de investigacdo e
procurar exp0-las respeitando essa diferencga e especificidade. Sera fung¢do do
Servigo Educativo, em colaboragdo com a restante equipa do projeto,
conceber uma proposta expositiva dedicada ao publico tido como vigjante
estrangeiro, orientada para a problemdtica do ver, de acordo com o sentido de
experiéncia museoldgica paradigmatico do Museu Casa da Imagem.

Efetivamente, o servigo educativo do Museu Casa da Imagem é o pdlo a partir
do qual se orientam as suas diversas linhas de agdo, para que se usufrua delas
significativamente e dai derivem multiplas aprendizagens. As suas atividades
tém vindo a ser concebidas como resultado dos estudos e da experimentacdo
da equipa do Museu, dos seus colaboradores e dos artistas que ja ai
expuseram ¢ realizaram dispositivos que pertencem ao universo de
referéncias do arquivo do Museu. Sao disso exemplos a montagem de camara
escuras, caixas oticas, lanternas magicas, as projecdes multiplas, a utilizagao
de material de visualizagdo obsoleto como os retroprojetores, os
estereoscopios, as técnicas de impressao artesanal, os dioramas em papel, as
cianotipias. Uma parte destes objetos, técnicas e dispositivos fez parte do
projeto com escolas do ano letivo passado Es um postal — que parte de uma
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colecdo de Postais com fotografia de Tedfilo Rego realizados nos anos 80 por
encomenda do Colégio do Perpétuo Socorro, no Porto. Uma outra parte faz
parte do projeto escolar para o corrente ano letivo e outra ainda tem vindo a
ser trabalhada num conjunto mais alargado de experiéncias praticas em forma
de oficina que pertencem a oferta educativa anual do Museu.

O Servico Educativo concretiza, assim, a desejada articulagdo entre as linhas
de acdo do Museu e o seu corpo de imagens, primeiramente reconhecido na
exposi¢ao permanente do Museu. Por seu lado, os projetos expositivos
tempordarios por artistas e escolas, os estudos, a investigacao, a recuperagao e
conservagao preventiva, vao formando uma rede distribuida de informagdes,
historias, experiéncias e conhecimento que suportam a atividade do Servigo
Educativo.

Linha de acio central: a exposicio permanente do Museu Casa da
Imagem

Em 2013, foi montada a exposi¢do permanente no espago expositivo do
1°piso do edificio do Museu, numa concegéo integrada do arquivo em geral,
articulada em torno do conceito de imagem e compreendendo tanto as
imagens fotograficas como os dispositivos para visualizar, criar, reproduzir,
registar e capturar, expor, divulgar e experimentar imagens. Deu-se inicio a
um importante processo de apresentacdo aos professores e alunos do projeto
museolégico em desenvolvimento, considerando-se a necessidade de ir
sempre reformulando o objeto expositivo e a forma de o expdr em fungdo das
interpretacdes, das relagcdes e da experiéncia que vdo sendo expostas e
comunicadas pelo seu publico.

A exposi¢do liga as histérias das imagens aos dispositivos que as
acompanham e integra colegdes de fotografias, cdmaras fotograficas e de
cinema e dispositivos oticos desde o séc. XVII até ao séc. XXI, com especial
enfoque para os objetos e fotografias do Fundo “Teofilo Rego — Foto
Comercial”. Este Fundo compreende 50 anos de trabalho fotografico
susceptivel de servir a documentagdo e a representagdo do patrimonio
historico e quotidiano do norte de Portugal, colecionado e produzidos entre
finais dos anos 40 e anos 90 do séc. XX, na cidade do Porto. Inclui maquinas
fotograficas de colegdo e material de estudio e laboratorio do fotografo, bem
como uma grande diversidade de espécies fotograficas: negativos de gelatina
e prata em acetato de celulose e vidro, negativos cromogéneos em acetato,
diapositivos cromogéneos, provas em papel de revelagdo plastificadas e
fotolitos.

Tém lugar na exposi¢do permanente as outras cole¢des de dispositivos 6ticos,
de projetos escolares, artisticos e cientificos relevantes para a
contextualizagdo historica da produgdo da experiéncia e do conhecimento
sobre aimagem, resultantes do cruzamento entre ciéncia, tecnologia e artes.
Na conce¢do do projeto expositivo, decidiu-se que os espacgos deveriam
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manter o carater original de casa de familia, como forma de invocar as
referéncias historicas do lugar e, simultaneamente, referéncias da historia da
museologia: os Quartos de Maravilhas e os Gabinetes de Curiosidades. Esta
escolha permite estabelecer uma ponte entre esses espacos de experiéncia
imersiva do passado, os Quartos de Maravilhas, ¢ os modos de realidade
virtual do presente. Permite, também, compreender a constitui¢do historica
do observador iniciada com a sistematizagao e categorizagdo dos Gabinetes
de Curiosidades.

Os Quartos de Maravilhas instalados nas casas darealeza do séc. XVIe X VII,
eram locais de visita e de encontro, onde conviviam formas dos reinos da
Naturalia e da Artificialia em confusdo e devaneio, deslocadas dos seus
contextos de origem e expostas a especulagdo. Da Naturalia faziam parte as
plantas, animais e minerais e a Artificialia pertenciam todas as coisas feitas
pelo homem. Os objetos dos Quartos de Maravilhas eram escolhidos, ndo por
uma certa ordem ou interesse particular, mas pelas suas qualidades
enigmaticas e exoticas, a sua estranheza, raridade, os valores misticos e
supersticdes associadas, ou o caracter de fragmento e de ruina de um mundo
que ainda estava a ser descoberto pela sociedade ocidental. Nestes espagos
encontravam-se armarios, mas abertos, pois ndo continham absolutamente os
objetos expostos. Pelo contrario, estes iam-se fixando e pendurando as
paredes e ao teto. As maravilhas saiam do armadrio para, na sua aparéncia,
serem vistas e tocadas pelo observador e para elas proprias olharem o
observador, atingido na sua susceptibilidade.

Iniciada a tarefa de inventariar os objetos pertencentes ao fundo do Teoéfilo
Rego ¢ que pertencem a sua cole¢do de camaras ¢ ao material de estidio e
laboratério utilizados pelo fotografo na sua atividade comercial, muitos
desses objetos pareceram, precisamente, enigmaticos, estranhos, fragmentos
de um contexto desconhecido. Foi, entdo, realizada, em certa confusio e
incerteza a primeira proposta expositiva deste acervo, sujeitada a
especulacdo do visitante. Pretendeu-se compor um cenario no qual os objetos
surgissem como aderecos: nas salas degradadas pela humidade — tetos
caidos, madeiras corroidas — do espago do Museu destinado a exposi¢ao, as
camaras e demais coisas do estudio do fotografo compoem um ambiente que
evoca intensamente todos os sentidos, num espago singular e fora do nosso
tempo.

O Museu, ao propor o retomar de um modo arcaico de experiéncia imersiva
— Os Quartos de Maravilhas — pretende que o observador seja completado
pelo utilizador, implicando as outras dimensdes da percecdo. Neste ambito, ¢
fundamental a investigagdo de Maria Teresa Cruz, apoiada em McLuhan e em
Jonathan Crary, em torno dos media e da tecnologia nas suas relagdes com a
arte e o ser humano A autora fala sobre como a tecnologia transforma as
relagdes dos sentidos e dos modelos de percegado, produzindo uma “a criagdo
de uma estrutura tecnoldgica de sensibilidade artificial traz consigo
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alteragdes que se manifestam ao nivel da afeccionalidade em geral,
nomeadamente ao nivel das emogdes e das paixdes, ou do que chamava um
«clima emotivo».” A tecnologia opera o “aparelhamento técnico da
percepcao” que, hoje, ndo incide “privilegiadamente na visdo, mas antes num
modelo multisensorial”".

Atecnologia apresentada no Museu, sendo obsoleta, ¢ estranha para a maioria
dos visitantes (criangas e jovens). E notério como sentem um confronto fisico
com o espago em ruina e com o carater enigmatico dos objetos expostos, € nos
comentarios que vao fazendo, revelam-se receios, fascinios e superstigdes. O
visitante ¢ convidado a procurar sentido e forma na exposi¢do, a especular a
partir de analogias entre os aparelhos do seu mundo e as coisas do fotdgrafo.
Disponibilizamo-nos a auxiliar o curioso a reconhecer a operatividade dos
dispositivos e a relacionar-se com eles fisicamente manipulando-os,
experimentando-os, descobrindo outras novas e diferentes mecanicas das
coisas, induzindo o odor de um clima sensorial € emotivo que ja ndo existe de
outra forma que ndo a de destrogo.

A museologia evoluirda num sentido muito diverso dos Quartos de
Maravilhas: estes estabeleceram um modo de experiéncia que, com o0s
Gabinetes de Curiosidades e o [luminismo, foi substituido por uma visdo
moderna que constituiu o sujeito em observador, com consequente
valorizagdo da visdo, sobretudo em termos cientificos, filos6ficos e politicos.
Nos séculos que se seguem, os Quartos de Maravilhas sdo desmantelados em
prol da categorizacdo cientifica que confina os espécimes a contentores cada
vez mais especificos e especializados.

Celeste Olalquiaga refere que “By taking the collections off the walls and
ceilings and enclosing them instead within the cofines of shelves and
drawers, cabinets in general acted as mediators between objects and
spectators, adding a layer of concealement and distance to what had until then
been presented as an integral part of the viewer's universe, not somethhing
that required differentiation.”"

Efetivamente, com o desenvolvimento da ciéncia, os Gabinetes de
Curiosidades passaram a expor os seus objectos de modo a demonstrar o
conhecimento e sua sistematizagdo. O armario com vidro, a vitrina, ¢é
instaurado como dispositivo de exposi¢do, uma alteracdo que distancia o
observador do objeto e que conduz a sua percep¢ao por um movimento de
leitura baseado num entendimento linear e categérico. O observador
compreende, primeiramente, um todo previamente classificado e organizado
em prateleiras e gavetas e, posteriormente, o objecto como parte desse todo.
Este modo de experiéncia distanciada existe no Museu em confronto com o
modo emersivo e sensorial, para que se tome consciéncia dessa diferenca e,
ao mesmo tempo, se tire partido das qualidades de cada qual. Nesse processo,
propde-se ao visitante que experiencie o Museu a maneira do vigjante
estrangeiro que, conta-nos Jodo Carlos Brigola', ia conhecer os Quartos de
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Maravilhas e, mais tarde, os Gabinetes de Curiosidades; entender o visitante
como viajante revela uma preocupacao fundamental em conceber a figura do
publico na relagdo com o objeto expositivo: um sujeito ativo na interpretacéo
das imagens e das suas historias e participante na sua escrita.

O Museu concebe e articula os espagos da exposi¢ao permanente de forma a
tornar possivel colocar questdes criticas sobre os problemas do ver que sdo,
fundamentalmente, questdes sobre o corpo e a opera¢ido do poder social™.
Para tal, em primeiro lugar, promove a considerac¢do do observador como um
efeito de um sistema discursivo, social, tecnolégico e institucional ’ e integra
dispositivos oticos que vao correspondendo a transformacao do estatuto do
observador desde o séc. XVII até a actualidade; em segundo lugar, propde a
abordagem critica da centralidade da visdo, como teoria, pandptico ou
espectaculo, pelos seus efeitos perversos; em terceiro lugar, instiga a
compreender a mutacdo dréstica da natureza da visualidade, em decurso na
atualidade, pela qual as imagens visuais deixam de ter qualquer referéncia a
posicdo de um observador localizado num mundo real, percepcionado
éticamente™; e, paralelamente, promove uma abordagem integrada das varias
colecdes que constituem o arquivo e o entendimento do mesmo como um
campo de trabalho hipertextual, ou seja, distribuido e cruzado.

O Museu Casa da Imagem, tendo como eixo central a exposi¢do permanente,
vai concebendo, através do Servigco Educativo, a integragao das varias linhas
de agfo, provocando a alternancia do objeto de referéncia e de estudo num
entrecruzamento de perspectivas e propostas interpretativas a partir do
arquivo e que o vao, simultaneamente, constituindo.
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O FUNDO FOTOGRAFICO TEOFILO REGO.
DA PRESERVAGAO AO ACESSO ONLINE'
Graca Barradas

Recuperacio e preservacio de fundos fotograficos

Em Portugal, os estidios fotograficos comegaram a surgir em meados da
segunda metade do século XIX, sobretudo nas grandes cidades, e alguns anos
mais tarde nas cidades do interior. No Porto, alguns dos primeiros fotografos,
ainda amadores, foram estrangeiros, como o escocés Frederick William
Flower (1815-1889) e o inglés Joseph James Forrester (1809-1861). Os
estidios fotograficos comecaram a emergir na invicta inicialmente
vocacionados para a fotografia de retrato, como o estidio de Miguel Novaes,
fundado no Porto em 1854, ou os seus contemporaneos Jodo Baptista Ribeiro
(1790-1868) ou Domingos Pinto de Faria (1827-1871). Mais tarde destacar-
se-iam ainda os estudios da Casa Biel (anteriormente Casa Fritz) de Emilio
Biel (1838-1915) adquirida em 1874; a Fotografia Alvao (anteriormente Foto
Velo-Clube) fundada em 1902 por Domingos Alvao (1872-1946); e a Foto
Beleza fundada em 1907 por Anténio Beleza’.

Ao longo da historia, nem sempre a fotografia foi reconhecida como parte
integrante da categoria das fontes primarias, quer por arquivistas quer por
historiadores, o que deu origem a que muitas vezes se verificasse alguma
negligéncia relativamente aos fundos e colegdes fotograficas, remetidos
frequentemente para a “categoria de miscelineas ou memorabilia™. A
difusdo da fotografia ao longo dos anos também se deve em grande parte ao
desenvolvimento dos processos fotograficos e ao processo reprografico das
imagens. Assim, podemos estabelecer duas etapas essenciais do processo
fotografico: a primeira criativa, que parte da ideia original da toma de uma
fotografia, e a outra reprodutiva, que copia o original’ tantas vezes quanto se
queira, processo este que tornou possivel a democratizagido da fotografia.

Foi com o intuito de preservar e dar a conhecer o patriménio fotografico
nacional, que desde o final do século XX, diversas institui¢des publicas e
privadas tém vindo a adquirir, por compra ou doacdo, espolios, colegdes ou
fundos fotograficos. Muitos destes documentos fotograficos pertenciam a
entidades privadas que, por vezes, ndo tém possibilidade de manter uma boa
conservagao dos documentos, nem de providenciar a sua disponibiliza¢ao ao
publico de forma eficaz. Neste ambito, destaca-se a atuacdo do Centro
Portugués de Fotografia (CPF)° que adquiriu diversos fundos fotograficos,
muitos anteriormente custodiados pelo extinto Arquivo Nacional de
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Fotografia, e que atualmente detém cerca de 2 milhdes de documentos
fotograficos’. O CPF, desde 2005, procedeu a descrigdo, digitalizagdo e
difusdo através da base de dados Digitdrg, de fundos fotograficos de
entidades privadas que se encontram sob a sua custodia, de que sdo exemplo
os estudios fotograficos Tavares da Fonseca, Lda (Porto), a Fotografia Alvao
(Porto), ou a Fotografia Horacio Novais, herdeiros (Lisboa). Esta base de
dados encontra-se integrada com a do Arquivo Nacional da Torre do Tombo —
Dire¢édo Geral do Livro, dos Arquivos e Bibliotecas (DGLAB).

Existem igualmente outras institui¢des portuguesas que adquiriram fundos
fotograficos particulares, procedendo posteriormente ao seu tratamento e
difusdo, como o caso da Fundacdo Calouste Gulbenkian que recuperou o
fundo Estudio Novais (Lisboa), adquirido em 1985, e o divulgou através da
pagina web da Biblioteca de Artes da Fundagao.

Por ultimo, referimos ainda o projeto Espolio Fotografico Portugués de 2007,
com a denominacdo O Espdlio da Foto Beleza. O fundo, com cerca de
600.000 espécies fotograficas®, foi recuperado pelo Centro de Estudos da
Populagéo, Economia e Sociedade (CEPESE), disponibilizando online parte
das imagens com intuito comercial, divididas entre os seguintes temas: Ciclo
do Vinho do Porto; Paisagisticas; Empresariais e associativas; Documentais e
monumentos; ¢ Retrato.

Muitas vezes na difusdo de arquivos fotograficos sdo-nos apresentadas
subdivisdes tematicas que originam uma leitura algo equivoca da
organizacdo original dos fundos, reduzindo a poucos temas a produgdo
fotografica do estudio. E algo comum a adulteragio da sua ordem original em
fun¢do do que se cré ser o interesse do utente / investigador, ou seja,
apresentando-a de forma tematica, principalmente se o intuito dessa difusao é
acomercializagdo de imagens.

A semelhanga da recuperagdo dos fundos dos estudios fotograficos
anteriormente mencionados, o projeto de investigacdo “Fotografia,
Arquitectura Moderna e a «Escola do Porto»: Interpretagdes em torno do
Arquivo Teofilo Rego" (FAMEP) tem como um dos objetivos a selecdo,
descrig@o, acondicionamento, digitalizagdo e difusfo de parte do fundo
fotografico Teofilo Rego. O Centro de Estudos Arnaldo Aratjo (CEAA) da
Escola Superior Artistica do Porto (ESAP), em cooperagdo com o Museu
Casa da Imagem da Fundacdo Manuel Ledo, propds-se selecionar um
conjunto de cerca de 5000 imagens relativas ao tema da arquitetura moderna,
aproximadamente entre o Ambito cronologico de 1940 a 1960. O projeto tem
como objetivo principal a promog¢do e difusdo do estudo da arquitetura
moderna, em especial do Porto e norte de Portugal e da sua relagdo com a
fotografia. A selecdo efetuada por investigadores do projeto tera em conta a
qualidade e originalidade tanto das obras arquitetonicas representadas como
da propria estética da fotografia, salientando obras inéditas / ndo publicadas,
montagens fotograficas originais e a boa conservacdo dos negativos.
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Teofilo Rego — o fotégrafo

Teofilo Rego nasceu a 2 de Julho de 1914 no Brasil, viajando para Portugal
em 1924. No ano seguinte ingressa nas Oficinas Marques Abreu:
zincogravura, fotogravura, simile-gravura (Porto), importante oficina no
panorama das artes graficas e de edi¢do fotografica em Portugal. Nas oficinas
trabalhou inicialmente como tipografo impressor passando posteriormente
para a area da gravura, onde aprendeu também fotogravura e tipografia. Em
1944 comega a trabalhar nas oficinas Lito Maia (Porto) como fotdgrafo de
fotolito, onde permanece dois anos’. Tedfilo Rego filiou-se no Grémio
Nacional dos Industriais de Fotografia (Lisboa), Sindicato dos Trabalhadores
Graficos dos Distritos do Porto, Braganga e Vila Real, Associagdo
Fotografica do Porto, e Associacdo Nacional dos Industriais de Fotografia, a
qual emitia a carteira profissional e licenca fotografica.

No ano de 1947 inaugura o Estudio Foto-Comercial na Rua da Alegrian®482,
no Porto, onde desenvolveu o seu trabalho até 1956, quando muda o estudio
para a Rua Santa Catarina n° 1583. Apo6s a sua morte em 1993, o negdcio
continua com a sua filha e neta até o ano de 2001.

No dominio do fotojornalismo fez trabalhos de reportagem para o Didrio do
Norte, assim como reportagens encomendadas pelo Secretariado Nacional da
informagdo, Cultura Popular e Turismo (SNI)" como a visita do General
Franco ao Porto e Bussaco, de Oliveira Salazar a Braga, ou da visita da
Rainha de Inglaterra Isabel II a Feitoria Inglesa no Porto'. Também
fotografou para edigdo de colegcdes de postais como, por exemplo, as
encomendas para a Nossa Senhora do Perpétuo Socorro (Porto).

Teofilo Rego participou em diversas publicagdes na sua maioria relacionadas
com estudos de histdria da arte e arquitetura, seguindo a linha das Oficinas
Marques de Abreu, onde iniciou a sua carreira. Marques de Abreu destacou-
se principalmente na edi¢ao fotografica no &mbito do patrimonio nacional e
no estudo da historia da arte, como o demonstram as publicagdes 4 ilustragdo
moderna (1898-1903), arevista Arte: Archivo de obras de arte (1905-1912),
e especialmente A ilustracdo moderna (1926-1932)". Tedfilo realizou
trabalhos de fotografia ilustrativa para varias monografias como A4 talha no
concelho de Vila do Conde da Camara Municipal de Vila do Conde"”, Capela
das Almas. Uma jéia da azulejaria portuguesa de Alexandrino Brochado',
ou em obras de Domingos de Pinho Brandao (Bispo Auxiliar da Diocese do
Porto) como, por exemplo, Algumas das mais preciosas e belas imagens de
Nossa Senhora existentes na Diocese do Porto."”

Consagrando-se como fotografo comercial, entre os seus clientes contavam-
se diversas entidades como cdmaras municipais, institutos, empresas, artistas
e arquitetos. Destes destacam-se, pela assiduidade com que recorreram ao
Estadio Foto-Comercial: Marques da Silva'’, Jodo Andresen, Janudrio
Godinho, José Carlos Loureiro, Rogério de Azevedo, Ricca Gongalves, entre
outros.
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A unica exposi¢@o individual de Teofilo Rego foi em 1990, apresentada na
Casa do Infante (Porto), com 80 fotografias a preto/branco sobre o tema da
cidade do Porto, a convite da CaAmara Municipal'.

Teofilo Rego—o fundo fotografico

O fundo fotografico foi adquirido em 1998 pelo Padre Manuel Ledo a familia
do fotografo Tedfilo Rego e, mais tarde, foi doado a Fundacao Manuel Ledo,
encontrando-se atualmente em deposito no Museu Casa da Imagem (Vila
Nova de Gaia), acondicionado em cerca de 3550 unidades de instalagdo,
caixas e envelopes, na sua maioria de origem.

Para além do fundo fotografico Teofilo Rego - denominado de fundo por ser
constituido por documentagio de uma mesma proveniéncia' - também foi
adquirido um espélio”, pertencente ao fotografo, constituido por maquinas
fotograficas antigas que colecionava, material fotografico do Estadio Foto-
Comercial, entre outros.

Este fundo esta dividido originalmente em trés atividades distintas: duas
dentro do funcionamento do estadio, a comercial e a de retrato; e outra
atividade dedicada as imagens que realizou num contexto pessoal, ou seja,
imagens ndo encomendadas, e captadas consoante a sua estética e interesses
como fotografo. Precisamente por incluir fotografias de carater comercial e
de carater pessoal este conjunto ¢ denominado de fundo Teofilo Rego e ndo
somente de fundo Foto-Comercial. E constituido por cerca de 600.000
documentos fotograficos, maioritariamente por negativos de formato 9x12
cm de gelatina e sais de prata em acetato de celulose, algumas unidades de
tamanho 13x18 c¢m, e alguns vidros das mesmas dimensdes, provas em papel
em 9x12 cm e fotolitos. A nivel de conservagdo muitos dos negativos em
acetato de celulose apresentam algum estado de deterioracdo avangado.

A série de retratos consta de cerca de 730 unidades de instalagdo de pequena
dimensao, identificadas pela data da captura: més/ano. A maior parte dos
registos fotograficos de Teo6filo Rego correspondem a trabalhos comerciais,
ao contrario do que se passava nos estidios no inicio do século XX em que o
retrato predominava, é o caso por exemplo do Estiidio Foto Beleza no qual
mais de 98% do seu fundo corresponde a fotografia de retrato™.

A série comercial, que se pretende focar maioritariamente neste artigo, € a que
se destaca neste fundo pela sua dimensao e diversidade, cerca de 80% do total
de imagens que o constituem, o que demonstra claramente a principal
atividade e reconhecimento de Teofilo Rego enquanto fotografo profissional.
Esta série estd, a semelhanca de outros estidios da época como, por exemplo,
o Estudio Mario Novais, organizada por clientes”, cada caixa corresponde a
um cliente e encontra-se sequenciada por ordem alfabética.

A série pessoal encontra-se acondicionada em caixas, aparentando estar
organizada por alguma proximidade temporal e tematica, contudo, ndo se
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Quadro 1 Unidades de instalagdo que compdem o
fundo.

22. Maria do Carmo Serén — “A fotografia salonista”
in O Porto e os seus fotografos. Coordenagio de
Teresa Siza. Porto: Porto Editora, 2001, p. 237.

23. Maria do Carmo Serén — “A fotografia... p. 250.

Constituicdo do Fundo fotografico Tedfilo Rego
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80%

conhecendo a sua ordem original. Relativamente aos temas, Teo6filo Rego
explora na fotografia pessoal os seus interesses particulares enquanto artista,
retratando a parte mais antiga e pitoresca da cidade, como as ruas antigas do
Porto, a Ribeira e seus habitantes, os barcos no Douro ¢ os pescadores, ou as
vendedoras de castanhas. Fotografou igualmente a parte mais moderna da
cidade como a Avenida dos Aliados ou a Praga D. Jodo I, para além de ter feito
experiéncias diversas de fotografia urbana noturna.

Maria do Carmo Serén engloba Te6filo Rego no periodo do Estado Novo
dentro do grupo dos salonistas do Porto, cujas imagens realizadas ndo
diferiam muito dos seus congéneres estrangeiros, predominando as paisagens
pictoricas e motivos humanistas”. Serén salienta ainda a semelhanca da
fotografia de Rego com a do fotégrafo Tavares da Fonseca (1908-90's),
fundador da empresa publicitaria Belarte em 1939, e dos Estudios Tavares da
Fonseca Lda. em 1955. Afirma ainda que esta semelhanca se verifica na
dedicacdo que coloca a fotografar a cidade do Porto “mantendo a diretriz
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salonista da perfeigo técnica e dos efeitos formais da tematica.

Ao contrario de alguns estidios fotograficos, como o caso do Estudio Foto
Beleza, o fundo fotografico Tedfilo Rego possui muito pouca documentagdo
textual de suporte as imagens, como registos de encomendas ou listagens de
clientes. Também sdo poucos os casos em que se encontra registada a data de
captura daimagem, ou a identificagdo de local ou objeto fotografado.

A digitalizacio e o acesso online. O procedimento no fundo fotografico
Tedfilo Rego

Atualmente a digitalizacdo de fundos e cole¢des fotograficas providencia o
acesso a milhares de imagens em qualquer formato, suporte nado digital ou
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por reprodugcdo de fotografia analdgica. A fotografia ndo conseguiu
inicialmente alcancar o estatuto de documento, mas a sua reproducdo e
difusdo a nivel institucional, obrigou de certa maneira ao seu
reconhecimento. A sua rapida difusdo e consequente procura por parte de
utilizadores, levou a que se focasse a atencdo na digitalizacdo e na
recuperac¢do da informacao dos seus conteudos através de termos descritores,
originando pontos de acesso para a pesquisa.

A digitalizagdo tem a dupla fung@o de preservar e difundir a documentacéo. A
preservacdo do original que ao ser digitalizado ficara salvaguardado de
constante e indevido manuseamento, principalmente no caso de documentos
em mau estado de conservacdo. Mesmo no caso de ser necessario uma
imagem para reproduzir em grande formato pode-se sempre recorrer a
imagem digitalizada se esta estiver com boa resolu¢do, inclusive nestes casos
podemos ampliar e detetar pormenores que ndo sdo visiveis muitas vezes no
tamanho original. Em caso de perda, furto ou dano por acidente, uma
fotografia digitalizada com boa resolug@o podera substituir o original na sua
funcdo informativa. Relativamente a fun¢do da difusdo, a digitalizagdo de
uma fotografia potencia o seu uso em niimero de utilizadores, estas podem ser
acedidas de qualquer local, a qualquer hora e por mais do que um utilizador
em simultaneo. Facilita a pesquisa sobre um determinado tema, nome ou
local através da indexagdo; e também facilita a reproducao de imagens, ja que
em formato digital a sua multiplicac@o ¢ mais rapida e eficiente.

Por outro lado, temos também inerente a questdo dos direitos de autor sobre
as imagens. Por exemplo, o projeto Estidio Mario Novais propds-se a
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Figura 1. Praga D. Jodo I, Porto, s.d.

Fundo Fotografico Teo6filo Rego, Museu Casa da
Imagem — Fundagdo Manuel Ledo.
PT-FML-TR-PES-16-037.



24. Silvestre Lacerda e Natalia Gravato — Guia de...,
p. 17.

25. Rosa Olivares - “Cuadros de una exposicion.
Fragmentos de una coleccion” in Fondos de la
coleccion de fotografia de la Comunidad de Madrid.
Madrid: Consejeria de las Artes, 2003.

26. Norma Geral Internacional de Descri¢do
Arquivistica: adoptada pelo Comité de Normas de
Descrigdo, Estocolmo: Suécia, 19-22 de Setembro de
1999 / Conselho Internacional de Arquivos; trad.
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difundir parte do fundo correspondente as fotografias que nio se encontram
protegidas por direitos de autor ou direitos conexos, assim como o projeto
Espolio Fotografico Portugués que igualmente difunde e comercializa as
fotografias que ndo tém direitos inerentes. Em alguns arquivos fotograficos
desconhece-se qual a sua forma de aquisi¢do e as condi¢des em que foram
adquiridos, o que implica que por falta de informacao pode ser restringido o
acesso as fotografias ou a sua reproducgdo para que ndo haja infracdo ao
codigo dos direitos de autor e direitos conexos.™

O projeto FAMEP tem uma selecdo de imagens de base tematica, neste caso a
arquitetura moderna no Porto e norte de Portugal, selecionando as imagens de
entre as atividades comercial e pessoal deste fundo, contudo respeitando a
ordem do arquivo fisico. A op¢ao de construir a estrutura do arquivo online
por séries e unidades de instalagdo segue a linha de visdo arquivistica de
Centro Portugués de Fotografia, que descreve os seus fundos de fotografia
utilizando um sistema hierarquizado. A estruturagdo da base de dados do
fundo fotografico Tedfilo Rego tem, por um lado, como objetivo respeitar e
refletir a ordem original do arquivo fisico e, por outro lado, salvaguardar os
direitos de autor inerentes a parte pessoal e comercial.

Ao incidir na selecdo sobre duas séries distintas obter-se-a uma maior
abrangéncia de temas e perspetivas da fotografia de Teofilo Rego, tanto de
ambito mais documental, como de d&mbito mais artistico. A fotografia como
documento ndo exclui automaticamente a fotografia artistica, ou vice-versa,
também dependente da visao do recetor. Rosa Olivares refere a este propdsito
que o termo documento pode-se referir a qualquer fotografia, ja que a arte é
um documento de uma época e de uma forma de ver e analizar”.

Para a selegdo das fotografias do fundo fotografico Teofilo Rego, o projeto
FAMEP seguiu os seguintes procedimentos: inventario preliminar de todas as
unidades de instalacdo do fundo; selecdo das imagens a integrar na base de
dados atribuindo-lhe um codigo de referéncia segundo as normas ISAD-G™;
colocagdo de um “fantasma” na unidade de instalagdo de onde o negativo foi
retirado; envio dos negativos em mau estado de conservagao para restauro;
descrigdo da imagem e acondicionamento em envelope de 4 abas acid-free e
emunidade de instalacdo nova, referindo a respetiva cota topografica.

O processo de digitalizagdo sera efectuado com uma resolugao de 600 dpi e
saida a 400%, sendo a matriz guardada em formato tiff, seguindo-se uma
copia jpeg para difusdo online. As imagens ndo serdo submetidas por norma a
tratamento digital, a ndo ser em casos excecionais, para salvaguardar a sua
integridade.

A fase de descricao de uma imagem tem em conta as diversas fontes onde se
pode ir buscar informagao, por um lado, a analise conotativa da imagem, ou
interpretacdo dos elementos, por outro, a analise socioldgica ou interpretagao
critica da imagem®’, ou seja, o contexto que envolve a producdo da imagem,
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como documentagao textual associada (livros de registos, indices, etc.) ou,
inclusive, informag@o recolhida da propria fotografia como carimbos,
assinaturas ou datas. No caso do fundo fotografico Teo6filo Rego a informagdo
relativa a cada imagem e a documentacdo textual associada ¢ escassa. A
descrigdo tem como objetivo sistematizar a informagdo mais pertinente
relativa a cada imagem, e juntamente com a indexagao facilitar a pesquisa por
parte dos utilizadores. Optou-se por dar titulos auto-explicativos e objetivos,
e o uso de linguagem controlada nos descritores relativos a pontos tematicos,
geograficos ou nominativos, este ultimo seguindo a norma ISAAR(CPF)™.
No processo que leva a digitalizacdo e difusdo de milhares de imagens, ¢
inevitavel a necessidade da conservagdo e tratamento destes novos
documentos digitais. A preservagdo digital consiste em garantir que a
informacdo digital permanece acessivel e com a qualidade de autenticidade
para ser interpretada futuramente, recorrendo a uma plataforma tecnologica
diferente da utilizada no momento da sua criagdo”. No presente caso as
imagens estdo a ser guardadas em formato Tiff, como ja foi mencionado.
Segundo Iglésias Franch™ este formato sera o mais indicado em termos de
preservacgao digital, comparando com o Jfif, Jpeg2000 e Png. As imagens Tiff
estdo gravadas num disco externo, do qual é efetuada sempre uma copia de
seguranca num segundo disco, a guardar em local fisicamente distinto do
primeiro.

Pode-se mencionar ainda que, pelo facto de ndo se ter digitalizado e difundido
0 arquivo completo, ndo se consegue consultando a base de dados ter uma
nogao real da sua dimensao, organizagdo e diversidade. Contudo, uma vez
que a base de dados reflete a organizagdo do arquivo fisico pode ser sempre
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Figura 2 e 3. Unidade de instalagdo original, e apds o
novo acondicionamento das fotografias selecionadas.
Fundo fotografico Tedfilo Rego (Imagem do autor).
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Nacionais/Torre do Tombo ¢ BAD - Associagdo
Portuguesa de Bibliotecarios, Arquivistas e
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Guimaraes: Escola de Engenharia da Universidade
do Minho, 2006, p. 20.
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ampliada acrescentando-se novas unidades de instalagdo em projetos futuros,
complementando o trabalho agora apresentado.

A finalidade da digitalizagdo de fotografias, cumpre neste projeto a sua
func¢do em pleno, por um lado, preservando os originais, ja de si bastante
danificados por condi¢des de acondicionamento e variagdes de temperatura e
humidade relativa; e por outro lado, otimizando a recuperacao da informagao
relativa a imagens de arquitetura, através da descrigdo e criagao de pontos de
acesso, potencializando o estudo da arquitetura moderna e da sua relagdo com

a fotografiano contexto portugués.
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CONSERVAGAO DE FOTOGRAFIA.
PERSPETIVAS DE UMA FOTOGRAFA NUM ARQUIVO
Claudia Gaspar

"Conservation is not only a technical operation: it influences the way images
are perceived, conferring a certain status and imparting a concrete value to
them""

O fotografo ¢ um criador de memorias visuais. O seu corpo de trabalho, seja
ele conceptual, comercial ou documental ¢ um reflexo do seu tempo e das
suas vivéncias. Segundo Mary Lynn Ritzenthaler e Diane Vogt-O'Connor em
"Photographs Archival Care and Management" a fotografia providencia
informacao sobre; as atividades socioculturais de uma regido e determinados
grupos sociais, organizacdes € até empresas; abre portas a eventos historicos
passados; sdo registos que permitem a compreensdo da evolucdo das
diferentes areas de interesse humano, providenciando material de estudo e
pesquisa.

E ¢ este potencial de informagdo que se pretende preservar e passar para
geracdes futuras. O trabalho que € realizado num arquivo na conservagao de
fotografia, visa isso mesmo, a salvaguarda das espécies fotograficas, tanto
pelo seu valor como objeto, processo fotografico e suporte, como pelo seu
conteudo intelectual.

Numa perspectiva de fotografa e agora conservadora de fotografia é com
alguma facilidade que interajo com estes objetos fotograficos que sdo
documentos que contam historias por imagens. Em termos praticos, ter os
conhecimentos e a experiéncia em fazer fotografia analdgica, permite-me
realizar uma analise subjetiva quanto as alteragdes que aquele processo
fotografico possa ter sofrido ao longo dos anos passados (as deterioragdes).
Com algumas certezas traco a viagem de certas espécies fotograficas pelo
tempo como, por exemplo, se estiveram acondicionadas, se o local de
armazenamento tinha condi¢des ambientais adequadas ou se o
manuseamento foi o mais adequado. Ao contrario da atividade como
fotografa, como conservadora tenho que manter um nivel de objetividade
acrescido pelo grau de exigéncia que todas as tarefas requerem. O trabalho
num arquivo de fotografia é orgénico e existem sempre varias tarefas a
realizar sobretudo de manutengdo continua: seja nos depdsitos, materiais ou
procedimentos de conservacdo; no entanto hoje em dia sdo muitos os
arquivos que se deparam com dificuldades na concretizacdo dos seus
objetivos.

29



De todas estas dificuldades que os arquivos enfrentam hoje em dia, as duas
principais dificuldades estdo relacionadas tanto com a falta de verbas, como a
escassez de recursos humanos especializados para assegurar a manutengao e
tratamento dos seus espoélios, tendo em conta que ambas sdo fatores que
colocam em risco a salvaguarda dos objetos. Com vista a contornar a falta de
verbas ¢ possivel atuar ao nivel da conservacdo preventiva de forma a
minimizar os riscos aos quais a documentacao fotografica esta exposta.

A conservagdo preventiva tem como objetivo minimizar o risco de danos
provocados nos objetos, atuando no controlo dos fatores de risco a que os
objetos estdo sujeitos num arquivo, permitindo a sua preservagao ao longo do
tempo. Entre outros podem destacar-se como sendo os principais fatores de
risco, a humidade relativa’ (HR), a temperatura (T), poluentes atmosféricos,
fatores bioldgicos, luz, o manuseamento e armazenamento incorretos.

Dentro destes fatores existem varias formas de controlar certos riscos
internos e externos a documentagdo, no entanto, e como ¢ o caso da Casa da
Imagem, quando n3o ha orcamentos elevados é necessario recorrer a
estratégias Jow-cost que consigam reproduzir resultados satisfatdrios a longo
prazo.

Uma grande parte do trabalho passa pela escolha do local de armazenamento
dos objetos, os depositos, € o controlo ambiental dos mesmos. AHR ea T sdo
os dois fatores ambientais cuja monitorizagdo e controlo sdo extremamente
necessarios, para que possam prevenir-se oscilagdes uma vez que sao elas que
vao potenciar o desenvolvimento de deterioracdes nas espécies fotograficas.
Tanto em ambientes muito hiimidos como secos, o potencial higroscopico’
dos componentes das fotografias vai reagir e fazer acelerar as diversas formas
de deterioragdo. A gelatina, que é o meio ligante’ mais comum dos processos
fotograficos do século XX, na presenga de humidade relativa elevada (acima
do 60%) ultrapassa o ponto critico, fica como gel o que facilita a aderéncia de
sujidades e migracdo de compostos quimicos que leva a degradagdo da
imagem em prata.’

Em ambientes muito secos a gelatina seca pode estalar e, em suportes
plasticos, pode acontecer o seu encurvamento pela tensdo exercida pela
gelatina sobre 0s mesmos.

Segundo Lavédrine em A Guide to the Preventive Conservation of
Photograph Collections, reduzindo a temperatura em 10°C esta-se a duplicar
o tempo de vida do material fotografico porque, as reagdes quimicas estio
ligadas & temperatura de forma exponencial.” De forma geral os valores
preferenciais de HR devem situar-se entre os 30%-50% sem nunca
ultrapassar os 60% e com oscilagdes de + 5%. A T deve situar-se abaixo dos
18°C, com oscilagdes inferiores a 1°C, para a generalidade dos materiais
fotograficos. E adequado para provas a preto e branco, negativos em suporte
de vidro e poliéster.
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Os processos intrinsecamente instaveis - como ¢ o caso dos polimeros
naturais, nitratos e acetatos de celulose e processos de cromogéneos - devem
ser armazenados em arquivo frio de forma retardar os processos de
deterioracdo, ou congelamento para os estagnar.

Uma boa forma para controlar estes fatores a baixo custo, ¢ a utilizacao de
desumidificadores. Comec¢ando por escolher uma sala para deposito sem
janelas (ou que possa ser selada), vai permitir que até com desumidificadores
comerciais haja maior controlo da HR. Esta sala s6 deve servir a fungdo de
arquivo, nio sendo local de passagem ou de convivio.” Para este espaco nio
sdo recomendados locais como um s6tdo ou uma cave pois sdo 0s mais
propensos a variagao ambiental.

Um dos maiores desafios na conservacdo de fotografia consiste no tipo de
acondicionamento e armazenamento das espécies fotograficas. Muitos sdo os
arquivos que se debatem com a falta de espago e por esta razao muitas vezes
os objetos sdo armazenados em locais menos apropriados e expostos a fatores
ambientais, bioldgicos, quimicos e fisicos adversos.

E por isso importante que se estabelegam formas de acondicionamento e
armazenamento que proporcionem alguma estabilidade as espécies
fotograficas.

Ainda segundo Lavédrine,” existem 3 niveis de protegdo das espécies
fotograficas.

O nivel I - o mais proximo do documento fisico (que esta em contato
direto com o documento) sdo por exemplo, os envelopes ou as caixas;

O nivel II - que ¢é o espaco fisico (estantes por exemplo) onde sdo
colocadas;

E por fim o nivel III - o local onde sdo armazenadas as espécies, o
deposito. Isto permite que haja varias "camadas" de prote¢do no caso de
desastres nos depositos, providenciando também um microambiente em que
as espécies ficam protegidas contra potenciais fatores danosos.

A escolha do material para o acondicionamento, nivel I de protecdo, das
espécies fotograficas é crucial, se ndo se quer correr riscos de perder ou causar
mais danos nos originais. E essencial ter a informagio sobre a composigao
dos materiais, ter ateng@o a sua composicao quimica e verificar se passaram
no teste PAT," antes de tomar qualquer deciso e ter em conta materiais livre
de acidos, sem texturas e quimicamente estaveis.

Para organizar as espécies fotograficas dentro de um deposito, nivel I de
protecao, as estantes sdo a melhor opgdo. De preferéncia estantes de metal,
uma vez que as de madeira vao atrair mais atividade bioldgica e requerem
maior manutengao.

Embora ndo sejam vastas as opg¢des para um arquivo, quando ndo ha
orgamento para adquirir a melhor gama de produtos para a conservagao,
existem algumas opc¢des que vao garantir a salvaguarda das espécies
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fotogréficas.

Como ja foi referido, a escolha do espago para deposito ¢ crucial, um espago
exposto a luz, com grandes oscilagdes de HR e T, vai proporcionar um
ambiente ideal para o desencadeamento e progressao das deterioragdes que
sdo geralmente irreversiveis."”

A par desta problematica, muitas vezes o desconhecimento do conteudo dos
Fundos e Colegdes ndo permite a um arquivo atuar da forma mais eficaz. Para
tal, assim que o arquivo adquire um Fundo/Colecdo, necessita de fazer uma
breve avaliagdo (inventario) que permita reunir informagao suficiente sobre
todos os seus aspectos; sdo eles: a dimensdo, quantidades, estado de
conservagdo, se existem ou ndo urgéncias e quais, se ha necessidade de
segregacao, ¢ o seu contetido intelectual que permite avaliar prioridades no
tratamento e o seu potencial interesse para o publico.

E importante conseguir reunir o maior numero de informagao possivel, sem
que seja demasiado extenso ou que se tenha que despender muito tempo. E s6
assim ¢ possivel elaborar propostas de tratamento e estratégias de
conservagao preventiva adequadas.

Um Fundo/Colegao que possua nitratos de celulose deve desde logo fazer a
sua segregacdo. O nitrato de celulose é um polimero natural altamente
instavel, com o tempo liberta acido nitrico e contamina as espécies que
estejam nas proximidades. Outro grande problema deste plastico é poder
entrar em combustdo espontanea, por causa da sua composi¢do quimica que o
torna altamente inflamavel, se ndo estiver devidamente acondicionado.”

Em 1889, a Kodak comegou a produzir, industrialmente, peliculas de nitrato
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Figura 1. Interior do depésito sujo na Casa da
Imagem, nivel de protecao II - estantes.
(Claudia Gaspar, 2014)

12. Luis Pavao - Conservagao... pag. 201.

13. Bertrand Lavédrine - 4 Guide..., pag.17.



de celulose, como forma de facilitar o processo de transporte e de criar um
suporte mais resistente que o vidro e de custos reduzidos. Mas por razdes de
seguranga e pela sua instabilidade, em 1950 este plastico foi banido. Sendo
um suporte popular que se encontra em Fundos e Colegdes, hd necessidade de
tomar aten¢ao a identificagdo deste tipo de plastico.

O plastico que veio substituir o nitrato foi o acetato de celulose, que também é
um polimero natural e tal como o nitrato de celulose ¢ instavel, ndo sendo no
entanto tdo perigoso.

Amolécula de celulose possui uma alta afinidade com a 4gua, sendo esta uma
das causas pela qual estes plasticos s@o tdo instaveis e susceptiveis as mais
pequenas variagoes nas condi¢des ambientais. O processo de deterioragdo do
acetato de celulose ¢ muito particular, nas primeiras etapas sdo a humidade
relativa e o calor que vao fazer acelerar o progresso da deterioracdo. O acido
acético vai sendo acumulado na base da pelicula até chegar a um ponto
critico, a partir deste ponto, as reagcdes passam a ser autocataliticas fazendo
com que a progressao das deteriora¢des seja muito mais rapida.

A deteccao de acetato de celulose é muito facil de ser feita, uma vez que o
acido acético, sindrome de vinagre (conhecido como cheiro/odor a vinagre),
que libertam torna-se muito evidente a medida que as espécies fotograficas se
deterioram. J4 o vidro, o poliéster, o papel e o ferro sdo suportes que mostram
maior resisténcia e estabilidade, comparativamente a estes dois plasticos.

Sdo estas particularidades, tanto dos suportes como dos processos
fotograficos, que precisam ser avaliadas na hora do armazenamento. Ter num
deposito espécies em bom estado de conservagio e algumas ja deterioradas
pode fazer com que haja contaminagio.

De forma geral e, muitas vezes, por falta de recursos humanos ou
orgamentais, os arquivos acabam por colocar tudo no mesmo deposito. Mas
tornar o ambiente num depdsito que permita boas condigdes para todo o tipo
de objetos, ndo so acarreta custos elevados como nem sempre ¢ possivel por
falta de espaco.

Segundo Susie Clark do Preservation Advisory Centre da British Library, e
James M. Reilly, diretor do Image Permanece Institute, o aconselhavel é que
as espécies instaveis, como os plasticos de polimeros naturais, e processos
cromogéneos, devam ser armazenadas em condi¢des de arquivo frio ou
congelamento para parar o avango das deterioragdes. Nestes casos 0s
frigorificos comerciais No Frost sdo uma 6tima solu¢do. Mesmo que ndo seja
possivel intervir logo sobre as espécies fotograficas, com um frigorifico
(ambiente frio e baixa humidade) € possivel fazer logo de inicio a segregacgio
das espécies mais deterioradas.

O frio vai retardar o processo de deterioragdo aumentando a longevidade das
fotografias, ao mesmo tempo, possibilita ao arquivo algum espago de
manobra para conseguir recursos monetarios que permitam a intervencao de
possiveis tratamentos de conservacgao.

33



No que diz respeito a escolha dos materiais para acondicionamento, ou seja,
os envelopes e caixas, este materiais também acarretam os seus custos e até
muitas vezes sdo materiais que so estdo disponiveis por encomenda. De
forma a contrariar esta problemadtica, ¢ possivel ser utilizado, o papel
Navigator (para envelopes ou para intercalar entre fotografias) ou o CLA
(envelopes, capilhas e pastas). Ha algum tempo atrds estes papeis foram
testados e passaram no PAT, estdo aptos para a conservacao e sdo opgdes de
baixo custo e de facil obteng@o. Na compra do material pode-se poupar algum
dinheiro apenas na compra de cartdo ou papel e construir caixas e envelopes,
seguindo o lema "faga vocé mesmo". Requer no entanto pericia e estudo de
desenhos e formas de acondicionamento manuais. Quando o
acondicionamento de forma individual ndo € possivel para cada espécie, pode
ser feito em conjunto.

Quanto as caixas para acondicionamento em depodsito sujo, podem ser
utilizadas as caixas das resmas de papel, que ndo adicionam custos ou outro
tipo de caixas de cartdo limpas, que podem ser pedidas as lojas que as tenham
em excedente. E possivel também reaproveitar caixas de outras cole¢des que
estejam em boas condig¢des, limpas e capazes.

A qualidade do ar é de igual modo importante, porque ¢ um dos
condicionantes da preservagdo das espécies fotograficas. Sobretudo quando
se trata de um arquivo que esteja localizado num grande centro urbano sujeito
aaltos niveis de poluentes atmosféricos.

Os poluentes atmosféricos sdo gases agressivos que podem ser provenientes
da combustdo de derivados do petroleo nos automoveis e de industrias
(dioxido de enxofre, acido sulfurico, monoxido de carbono, entre outros), o
didxido de azoto e as particulas s6lidas.

A melhor forma de controlar estas formas de deterioragdo é através da
extracdo de ar no deposito, no entanto, esta ¢ uma opg¢ao que acarreta alguns
custos. Em casos em que néo é possivel instalar este tipo de sistemas, mais
uma vez a sala com janelas e portas seladas, aliado a boa manutencao do
espago, ¢ um bom modo de prevencao de correntes de ar que transportam este
tipo de poluentes.

Anivel biologico sdo os roedores, insetos e fungos as principais ameagas num
arquivo, que fazem dos objetos a sua fonte alimento.

Para evitar e desencorajar a proliferagdo deste tipo de ameagas devem-se
monitorizar e registar a atividade dos roedores, e ter atengdo a objetos que
possam estar contaminados colocando-os numa area a parte.

Tanto a luz natural como a artificial em excesso, podem causar danos aos
objetos num arquivo, uma vez que tem um efeito cumulativo. As
deterioragdes provocadas pela luz causam desvanecimento e alteragdes de
cor e uma vez que ocorrem sao permanentes e irreversiveis.

Para prevenir o aparecimento de formas de deterioracao pelo excesso de luz, é
possivel utilizar cortinas para ajudar a filtrar a luz direta do sol, desligar as
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luzes quando ndo sdo necessarias e ndo deixar os objetos expostos durante
longos periodos de tempo (rotatividade de objetos)."
No fim, mesmo que se consigam controlar todos estes fatores, se ndo existir
controlo e cuidado no manuseamento, as espécies fotograficas vao estar
sempre sujeitas a danos. A boa organizagdo no acondicionamento e
armazenamento, combinado com o mapeamento dos depdsitos, surge como
uma das solugdes para que ndo haja excesso de manuseamento das
fotografias.
Para prevenir algumas atitudes menos corretas ¢ necessario que haja uma
consciencializa¢do dos riscos e que sejam realizadas a¢des de formagao para
os elementos do arquivo, por pessoas especializadas. Outra solugdo para
restringir o manuseamento das fotografias é a sua captura digital,”
digitalizagdo ou captura fotografica.
A captura digital ndo s6 restringe o manuseamento dos originais, como
permite o seu amplo acesso através dos sistemas informatizados, com o
objetivo da salvaguarda e valoriza¢io do patrimonio.
Para conseguir alcangar este objetivo, ¢ necessario fazer a elaboracio de
planos de captura digital de acordo com:

os requisitos do publico,

ter nogao da capacidade de armazenamento dos ficheiros digitais,

os objetivos do arquivo,

e tragar as prioridades do Fundo/Colecao.

Nao compensa a um arquivo possuir os melhores scanners se depois nao tem
hardware - e técnicos formados na area - que consiga suportar a informagao
que ¢ produzida, da mesma maneira que ndo ha necessidade fazer a captura
das fotografias por ordem, por exemplo, se o publico alvo sé pretender uma
parte especifica. Este sdo exemplos de como ¢é possivel fazer gastos
desnecessarios em material ou despender tempo excessivo numa tarefa.

E preciso também criar parimetros de captura digital que consigam colmatar
este tipo de complicagdes. Passa em primeiro lugar pelo hardware, uma vez
que o objetivo € fazer a captura digital uma tnica vez assim deve-se apostar
no melhor dispositivo possivel que o orgamento possibilite, seja um scanner
ouuma camara fotografica digital.

De seguida, deve ser avaliada a capacidade de armazenamento disponivel e o
tipo de software. SO depois de ter toda a informagao e saber quais os objetivos
do arquivo ¢ possivel elaborar um plano de captura digital em que os ficheiros
digitais, captados hoje, permanecem legiveis nos softwares futuros.

Depois de todos os esforcos aplicados na conservagdo preventiva, ainda ha
necessidade de tratamentos de conservagéo. O primeiro passo a ser realizado
¢ um cuidadoso planeamento das necessidades das espécies fotograficas.
Quando o orcamento ndo permite grandes compras de materiais e solventes
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deve apostar-se na limpeza por via seca através da remogao das particulas que
estdo a superficie das fotografias.
Estas particulas podem penetrar para dentro da fotografias e causar mais
danos se ndo foram removidas.
As opgdes neste caso podem ser:

nos suportes de plastico deteriorados (nitratos e acetato de celulose)
como ndo hd muitas op¢des de tratamento, a limpeza por via seca com péra de
sopro € o tipo de tratamento mais apropriado;

nos suportes de vidro pode ser utilizada a péra de sopro ou um pincel
de cerdas macias;

as provas (suporte de papel) também podem ser limpas com a péra de
sopro, pincel de cerdas macias ou borracha (Rotring® ou Staedler® por
exemplo).
Estes sdo alguns dos tratamentos que podem ser executados as espécies
fotograficas, que ndo implicam custos avultados e conseguem logo alguns
resultados positivos.
Em pleno século XXI, em que vemos a fotografia ser cada vez mais
valorizada, cresce também a consciéncia da importancia da sua salvaguarda e
preservagdo para as geragoes futuras. A par desta crescente valorizagdo da
fotografia, temos cada vez menos arquivos que conseguem encontrar
recursos para continuarem com estratégias de conservagdo, seguindo todos
os parametros ideais desta area. Muito importante sdo a formagdo e o nivel de
informacao que um profissional da area pode trazer aum arquivo.

Como foi exposto a cima, existem maneiras de contornar algumas
dificuldades e desafios que se podem colocar, mas acima de tudo € necessario
ter alguém na Instituicdo que consiga desenvolver planos e estratégias para
cada caso em especifico. Um arquivo com escassos recursos monetarios, com
as estratégias certas, consegue desenvolver trabalho e salvaguardar os seus
espolios.
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DO ARQUIVO COMO NORMALIZA(;AO AO ARQUIVO COMO
CRIA(}AO
Eduarda Neves

O arquivo (...) é o sistema geral da formacdo e da transformagdo dos
. 1
enunciados.

O arquivo é “um volume complexo, em que se diferenciam regioes
heterogéneas, (...). Sdo todos esses sistemas de enunciados (acontecimentos

»2

deum lado, coisas de outro) que proponho chamar de arquivo.’

Desde o século XIX que nas instituigdes de ordem juridica, médica,
cientifica, politica ou econdmica, a fotografia ¢ usada como documento e
arquivo, integrando as estratégias e programas de expansdo dos Estados
capitalistas. A associacdo entre industria fotografica e economia capitalista
foi-se refor¢cando nos finais do século XIX, gracas as progressivas revolucdes
técnicas e a producdo crescente de equipamentos mais faceis de manipular e
transportar.

Todos estes aspectos contribuem para a aplicacdo da fotografia a varios
dominios, entre os quais o do arquivo. Assim, por exemplo, os arquivos da
policia, desde aquele século que se encontram cheios de fotografias
normalizadas, identificando delinquentes e criminosos. O dispositivo
fotografico, facilitando o trabalho de controle tanto ao nivel da constituigdo
de um arquivo como no registo de provas documentais, afirma-se como
instrumento ao servigo da policia e da prisdo, do hospital e do asilo, da fabrica
ou da escola, operacionalizando as estratégias de poder do universo politico
regulado pelanova ordem institucional.

Se para o espirito positivista do século XIX o arquivo podia constituir um
modelo que tragava as fisionomias dos criminosos ou dos loucos, também o
inventario fotografico da realidade se constrdi através da intima relagdo entre
a fotografia e o album. Este cruzamento afirmou-se como a primeira “grande
maquina moderna de documentar o mundo e a entesourar as imagens. O
album e a fotografia-documento funcionaram em simbiose durante quase um
século, antes de se desenvolverem as agéncias e os arquivos. Em todo o caso,
a fotografia-documento tem como horizonte o arquivamento”.’ Procura-se
reconstruir uma unidade a posteriori, articulada numa totalidade que o 4lbum
€ 0 arquivo construiria, numa compulsdo obsessiva pela inventariagdo.
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Classificam-se documentos, organizam-se objectos para 0os museus, aspira-se
a criagdo de uma enciclopédia universal.”

Sera preciso esperar sobretudo pela segunda metade do século XX para, no
contexto da pratica artistica contemporanea, a reflexao dos artistas em torno
do arquivo e da memdria contribuir para que o uso da imagem fotografica se
desloque do entendimento normalizador do arquivamento, para uma
concepgao e pratica do arquivo articuladas com um programa artistico. Esta
operagdo acontece, alids, no contexto da abertura que, sobretudo a partir dos
anos sessenta e setenta, o campo da arte manifesta em relagdo a imagem
fotografica, contribuindo para a sua legitimagdo como paradigma das artes
visuais.

Neste ambito, organizando e classificando documentos e entrevistas, os
artistas juntam e conservam fragmentos de um percurso. O recurso a
multiplos suportes e a aproximagdes de ordem critica, historica,
antropoldgica, politica, econémica e mesmo biografica ¢ igualmente de
grande significancia.

O arquivo enquanto significagdo conduzird a uma certa geografia da
interpretagdo e da propria memoria. Em 2001, Roland Nachtigiller,
Friedhelm Scharfe Karin Stengel, preparando a exposicao Wiedervorlage d5.
Eine Befragung des Archivs zur ( NA) documenta 1972, Kassel, no Museu
Fridericianum e Ostfildern Ruit retomam a questdo das eventuais
sobreposicdes e ligacdes entre a fung¢do dos arquivos e dos museus, ou, ainda
mais especificamente, da exposi¢do. Como recorda Friedhelm Scharf’ no
atrio da Neue Galerie, em Kassel, era apresentada uma seccdo diferente da
documenta 5, onde se podiam ver os museus de Marcel Broodthaers, Claes
Oldenburg, Herbert Distel e Ben Vautier.

Interessava aos organizadores da exposicdo Wiedervorlage d5. FEine
Befragung des Archivs zur documenta 1972, Kassel, a problematizagdo que
estes artistas operavam em torno das concepgdes sociais dominantes e a
perspectiva convencional dos dispositivos de percep¢do; por outro lado,
pretendia-se reflectir sobre o significado historico dos materiais reunidos nos
museus pessoais, expostos em 1972 e conservados, até aquela data, nos
arquivos da documenta.

Procurava-se responder ao leitmotiv geral da documenta Interrogar o real —
os mundos da imagem hoje. Os museus pessoais dos artistas, subvertiam os
pressupostos ideoldgicos do museu e as convengdes em torno do conceito de
exposi¢do, como era o caso de uma das acgdes de Ben Vautier, salle de
réflexion, Herbert Distel com Musée en tiroirs, Claes Oldenburg com Mouse
Museum ou Marcel Broodthaers e o Musée d art moderne, département des
Aigles.

O uso do arquivo ou mesmo a sua dilui¢do no trabalho pessoal dos artistas,
regista o esbatimento da tradicional fronteira entre a pratica artistica e o
documento, tornando-se este o centro da propria pratica. Cada vez mais os
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artistas “parecem fascinados pela ideia de substituir a estes objectos duraveis
e tao especificos, 0 modelo do arquivo como estrutura ou material semidtico
dos seus trabalhos.”® Como material a ser exposto e transformado ou utilizado
como meio de investigacdo critica em torno do conceito de colecgdo, o
arquivo torna-se um nucleo de documentacdo do percurso do artista,
conservado para ser consultado ou disponivel para nova transformacao.
Salientando o interesse que os artistas reconhecem a potencialidade critica do
arquivo e porque assume um lugar central na arte contemporanea’, Bertrand
Gauguet analisa as suas implica¢des em certos projectos, nos quais os artistas
recorrem a enunciagdo de uma sequéncia de acontecimentos e narrativas.
Neste ambito, a questdo da verdade torna-se periférica: perante documentos,
notas, informag¢des multiplas, imagens, encontradas, o valor da veracidade é
secundario.

O arquivo ndo é o que preserva e guarda para permitir mais tarde o
reaparecimento. Ele € o que define ele proprio, desde o principio, o “sistema
da sua enunciabilidade” e “o sistema do seu funcionamento”." Mesmo
quando os efeitos parecem reconheciveis ou semelhantes, o arquivo afasta-se
de um caracter meramente descritivo ou ilustrativo: ndo se procura através da
obra reconstituir o arquivo mas, antes, indisciplinar classificagdes e
interrogar oja dito.

Como afirma Michel Foucault, o arquivo ndo designa a totalidade de
documentos ou textos que uma dada cultura guardou como testemunhos da
sua identidade ou do seu passado. Trata-se, para o autor, de coisas ditas em
relac@o as quais ndo se torna necessario perguntar a sua razao imediata. Nem
as coisas nem aqueles que as disseram mas sim “ao sistema da discursividade,
as possibilidades e as impossibilidades enunciativas que ele conduz. O
arquivo ¢, de inicio, a lei do que pode ser dito, o sistema que rege o
aparecimento dos enunciados como acontecimentos singulares.”

Arquivo ndo significa igualmente a manuten¢do de discursos que as
institui¢des registam para utilizar, desenterrar, quando querem recordar. O
arquivo ndo obedece ao jogo das circunstancias ou a ordem dos
acontecimentos. E assim que Walid Raad, a propésito do trabalho do Atlas
Group, refere que ndo inicia projectos pensando de forma global ou tendo
como ponto de partida uma escrita da Histdria; pelo contrario, entende o local
como foco de resisténcia ou, nas suas palavras, uma contra-narrativa a
Historia. Nao podemos falar de a Historia, mas sim de contra-narrativas."
Pensar o arquivo ndo é reduzi-lo as coisas ditas ou aqueles que as disseram.
Se, por um lado, ele comporta enunciados possiveis e impossiveis, ndo nos
oferecendo uma qualquer hermenéutica historica, por outro, é também
através dele que se formulam problemas, activam contradicdes e
descontinuidades, falhas e aberturas. Recuperando o sentido que o conceito
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de arquivo tem na obra de Michel Foucault, Anne-Marie Duguet sublinha
que:

“E preciso produzir uma certa desordem, estalar o arquivo, (...) para a poder
fazer viver de outra forma e produzir uma organizacao nova. O principio do
“anarquivo” consiste, em fazer um “retorno sobre” (ana), revirar, enviesar as
perspectivas comuns, proceder a outros agrupamentos em funcdo de
iluminagdes e orientagdes determinadas. Em A Arqueologia do Saber, Michel
Foucault mostra como cada discurso (cada obra) nunca ¢ mais que um
fragmento de um vasto conjunto de praticas e discursos, e pelo menos a este

titulo, um arquivo nio pode ser exaustivo nem acabado.”"

Também Christian Boltanski nos relata que no seu primeiro livro Tudo o que
resta da minha infdncia de 1969, a fotografia se manifesta como a prova
aparente de um periodo de férias, a beira-mar com os pais, mas que, afinal,
tudo se resumia a uma fotografia ndo identificavel de uma crianga com um
grupo de adultos numa praia. A legenda conduzia o espectador a fazer aquela
leitura; no entanto, todos os documentos eram voluntariamente falsos."

Nao ¢ possivel descrever um arquivo na sua integralidade, seja ele o de uma
sociedade, cultura ou periodo historico, nem mesmo 0 nosso proprio arquivo
pode ser descrito pois € a partir do seu interior que falamos, ¢ ele mesmo o
objecto do nosso discurso.” Através dele se diferenciam multiplos discursos,
singularidades e tempos proprios, narrativas reescritas sempre € ja a partir do
exterior.” Reservatorios, memoria de singularidades, acontecimentos ou
lugares de rastos difusos, percursos, trocas, instru¢des falsas ou pistas
inconstantes da pratica artistica. Nele circulam historicidades que
desassossegam a heterogeneidade do idéntico.

Niao sendo tradicdo ou biblioteca, o arquivo ¢ o sistema geral onde se
constituem, mantém ou alteram os enunciados. A semelhanca da imagem
fotografica, ele é o tempo que une e o tempo que separa.

Talvez Marguerite Duras ndo estivesse errada quando referiu que se
tivéssemos “dito as pessoas que ia aparecer a fotografia, teriam ficado
perturbadas, assustadas. Penso que, ao contrario do que as pessoas pensaram
e ainda pensam, a fotografia ajuda o esquecimento. Tem mais esta fun¢do no

mundo moderno.””
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1. Este artigo ¢ parte do relatorio final de Mestrado
em Desenho e Técnicas de Impressdo da Faculdade
de Belas-Artes da Universidade do Porto, 2012.

O ANTERIOR E INTERNO AO FAZER.
DESENHO A PARTIR DE IMAGENS DO ARQUIVO PESSOAL'
[rene Loureiro

Introducao

Problematizar o pensamento inerente a uma prética artistica dependente da
provocacdo das imagens de um arquivo pessoal, dos significados que lhe sdo
atribuidos, ¢ das analogias que se estabelecem entre elas é a primeira
motivagao para a presente investigacao.

O arquivo pessoal de imagens que neste contexto importa caraterizar é
informal quanto a critérios de ordenacdo e de organizagdo: composto por
imagens de pequeno formato e diversificadas quanto a tipologias e motivos,
nele confluem varias fontes de recolha de imagens e em contextos diferentes.

A partir deste arquivo de imagens, ha um movimento constante de releitura,
transferéncia e migragdo das suas imagens na produgdo de multiplos sentidos,
como estratégia de trazer a tona o que lhes ¢é interno e latente. Neste sentido,
sd30 objetivos desta investigacdo: centrar a importancia do arquivo de
imagens na pratica artistica como matéria que ativa processos de
ressignificagdo das suas imagens; propor que uma imagem ¢ encerrada nela
propria, ao contrario, as imagens “desenham” outras imagens que ganham
sentido agrupadas; enquadrar o método de relagdo de imagens por
acumulagdo e justaposi¢do em consonadncia com as analogias feitas pelo
pensamento guiado pela imaginagao; propor o desenho enquanto mecanismo
de montagem das imagens numa estrutura visual que configura o fluxo da
imaginagao.

O anterior ao fazer: arquivo pessoal deimagens

Face ao fluxo de imagens que as técnicas de reprodugdo fotografica
comprimem e homogeneizam numa miniatura acessivel a todos, a nogdo de
arquivo também se alterou: de organizagdo cronoldgica e tematica passou a
ser possibilidade de uma nova geografia do espago e de uma nova cronologia
de tempo, completamente fragmentarias e sem hierarquia.

Na pratica artistica, sdo varias as motivagdes e as circunstancias pessoais nao
fixas que levam o autor arecolha de todo o tipo de imagens: seja a apropriagdo
de determinada forma para fazer outras imagens, o desejo por uma imagem
ideal que incita a novos projetos, a oportunidade de repensar o que nao foi
imediatamente apreendido, ou a possibilidade de relagdo com outro
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conteudo.

A multiplicidade de estimulos que estdo na origem da recolha de imagens
conduzem a formagao de arquivos pessoais caracteristicamente heterogéneos
e informais: pela variacdo dos motivos, dos formatos, dos tipos de imagem e
das fontes de recolha. Contudo, as suas imagens sdo niveladas pela mediagéo
da imagem fotografica: num sé olhar misturam-se tempos, lugares,
experiéncias, o desejado e o conhecido, o colossal e a miniatura, uma
referéncia erudita e uma referéncia popular, o privado e o coletivo. E, como a
capacidade de armazenamento de um arquivo supera a capacidade da
memoria pessoal, constituir um arquivo garante que as formas e os conteudos
das imagens ndo sdo esquecidos, ao contrario, ficam em suspenso, prontos a
seremrevistos.

Um arquivo pessoal de imagens ¢ entdo a selecdo do mundo de cada um, «na
medida em que o mundo de cada um acaba no limite do que cada um
conhece»’, mediado e redimensionado pela representacio. As suas imagens
sdo uma exteriorizagdo da memoria, em vez de evocadas na mente sdo
reproduzidas. Cada imagem ¢ um fragmento de uma coisa maior retirada do
seu contexto, que encerra uma micro-narrativa dependente de significados e
sentidos atribuidos pelo autor, por si e para si. Como refere Pedro Bandeira,
«cada imagem € uma visdo coleccionada de um mundo estilhacado na ilusdo
do individuo, na Optica possivel do individual»’. Por aqui, ensaiar
aproximagoes entre as imagens, ¢ tentar articular pela intui¢do a experiéncia
individual num todo, ¢ a neurdtica tentativa de colar os estilhagos para
posicionar o “eu” no mundo.
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Figura 1. Montagem com imagens do arquivo
pessoal, 2010. As imagens deste arquivo pessoal sdo
fotocopias a preto e branco, fotografias, desenhos,
postais, recortes; os seus motivos sdo a escultura
classica e paisagens em processos de erosdo, figuras
mitologicas, animais, esquemas anatéomicos de
orgaos internos, santos bizantinos, ilustragdes
medievais ordenadoras do universo numa relagdo
homem/mundo; as suas fontes de pesquisa sao livros
e arede de internet, catdlogos de exposigdes e de
museus, desenhos, registos fotograficos, postais e
folhetos de divulgagao cultural.

2. Jean-Luc Godard, cit. in Pedro Bandeira - «Tudo é
arquitectura» in Eduardo Souto de Moura: Atlas de
Parede, Imagens de Método. Porto: Dafne Editora,
2011, p. 10.

3. Pedro Bandeira - «Tudo ¢é arquitectura» in
Eduardo ..., p. 10.



4. Hal Foster - «An archival impulse» in October,
110, 2004, pp. 3-22.

5. Juan Martin Prada - «Sampling-collage» in Exit:

Cut & Paste, 35, 2009, pp. 120-123.

Importa neste contexto, confrontar o arquivo pessoal de imagens como
construcdo do “eu” pelo que lhe € oposto, ou seja, enquanto acumulagio de
imagens que sdo de todos; como consequéncia do resgate de imagens da
memoria coletiva e de circulagdo comum, que o “arquivista” toma como suas,
pela desvirtuagdo dos seus significados a0 emancipar novas interpretacdes do
mundo. Neste sentido, a arte ¢ entdo uma proposta nova de pensamento sobre
o mundo a partir do existente, cujo principio é enquadrado no “impulso
arquivista” definido por Hal Foster no texto «An archival impulse». Na
caracterizag@o deste impulso, o autor ¢ um “arquivista” que trabalha com a
informacao historica que desloca para o trabalho para propor visoes criticas,
numa sondagem idiossincratica’. A arte implicada com este impulso ¢é
descrita como discrepante nos assuntos que relaciona, e como rude e pobre na
sua aparéncia: faz uso das fontes de pesquisa da cultura de massas para tornar
dubia a sua legibilidade, ou para a recuperar num ato de conhecimento
alternativo ou de contramemoria; agrupa informagéo diversificada (imagens,
textos e objetos) misturando o autoral com o que ¢ de todos em estruturas
informais descomprometidas de uma integracdo no espago de exposicao.

Esta afirmacdo do uso das imagens de arquivo na arte, bem como a sua
respetiva agregagdo num modelo relacional, foi iniciada com os movimentos
de vanguarda surrealistas e dadaistas do pos-guerra, tendo para isso
contribuido o desenvolvimento das ciéncias sociais do final do séc. XIX. A
partir daqui, a arte deixou de estar centrada na criagdo de imagens segundo os
temas das arte, e passou a pensar as imagens numa ace¢ao transversal a
historia, a politica, a tecnologia e a outros temas da época. Também o método
de criacdo de imagens passou a coincidir com os conhecimentos sobre as
operagdes da imaginagdo e do inconsciente; assim, o quadro passou a
labirinto de associa¢des de imagens dispares como forma de descoberta do
inconsciente historico.

Juan Martin Prada, no texto «Sampling-collage», referindo-se aos arquivos
digitais disponiveis na internet, deriva o principio criativo do “impulso
arquivista” em “arquivismo compulsivo de taxonomias disparatadas”. Situa
0 autor “arquivista” como um “sampler” que navega entre 0s arquivos
digitais de partilha memorias que celebram o dia a dia, para se apropriar dos
objetos, imagens, e signos que constituem o imagindrio visual da sua cultura;
e como “umnovo fazedor de colagens” provoca desvios na produgao dos seus
sentidos, reconfigurando-os e recombinando-os numa construgdo critica a
sociedade de consumo’.

Contudo, os principios do processo criativo implicados no “impulso
arquivista” e no “arquivismo compulsivo” sdo coincidentes, bem como
também o sdo o lugar do “sampler” e do “arquivista”, sdo eles: a apropriagio
do existente como forma de o digerir; a justaposi¢do de imagens dispares na
procura de relagdes que permitem visualizar o inconsciente do mundo; a
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reconstru¢do da memoria individual integrada na memoria coletiva; a
exploracdo de formatos e de estruturas visuais relacionais com um grau de
complexidade concordante dos meios de reprodugdo e de circulagdo de
imagens do seu tempo.

Um arquivo pessoal de imagens ¢ entdo aqui entendido como matéria que
ativa processos de ressignificacdo das imagens coletivas definidores de uma
posicdo critica, e que incita ao fazer como uma reconstrucio de novas visoes
pessoais do mundo a partir de imagens que ja existem. Por isto, o processo de
criagdo potenciado pelas imagens de arquivo ¢ aqui aproximado de uma ideia
de “colagem”, na medida que agrega imagens existentes, e por isso ja com
uma significagdo propria, para explorar poeticamente novos significados: por
movimentos de apropriagdo, descontinuidade e desfamiliarizagdo; numa
lo6gica de montagem aditiva por acumulagdo de exemplos e encadeamento de
significados; pelo carater de reconstru¢do fragmentédria da memoria e do
tempo; pela exploragdo de formatos informais que deem expressdo ao
processo criativo. Assim, os arquivos de imagens, contrariamente a serem
uma acumula¢do, sin6onimo de “conservacdo” e “guardado”,
s30 matéria migrante e maleavel: as suas imagens sao justapostas, repetidas,
variadas, transformadas, deslocadas e montadas, potenciando estruturas
visuais complexas que configuram o percurso do pensamento no processo
criativo.

O interno das imagens
Embora a histéria nunca se repita, caracteristicas comuns entre
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Figura 2. Hannah Hoch, Sammelalbum (Album de
recortes), 1933-1934. Caderno com colagem, 36 x 28
cm, Berlinische Galerie. Hanna Hoch, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Ediciones
Aldeasa, 2004, p. 91.

A artista reutilizou um livro cujas paginas cobriu
com mais de quatrocentos imagens em reprodugdo
fotografica, apropriadas maioritariamente a revistas.
Os contetdos do seu album séo os mesmos das suas
colagens: a natureza, a tecnologia, o desporto, a
mulher moderna, plantas, representa¢des de animais,
nus de criangas e de mulheres. O seu método de
organizagdo das imagens por justaposi¢do, variagdes
e repetigdes, cria contextos de interpretagdo pessoal,
cujo sentido ¢ projetado pela acumulagdo das
imagens em grupos.



6. Craig Owens - «Impulso alegérico: sobre uma
teoria do Pos-Modernismoy, in Revista do Programa
de Pés-Graduagao em Artes Visuais. EBA, UFRJ:
2004, p. 118.

7. Craig Owens - «Impulso...», p. 114-118.

8. Craig Owens - «Impulso ...», p. 114. Neste
contexto, o significado da palavra “redimir” sugere o
sentido de reaver, como recuperagdo de algo, mas
também sugere o sentido de livrar, como superagio
pela libertagdo de algo.

9. Artavazd Peleshian - «Distance Montage, or the
theory of distance» in Artavazd Peleshian: Our
century. Kunsthalle Wien: Kerber Verlag, 2004, pp.
83-100.

acontecimentos diferentes quanto ao seu contexto, tempo e lugar, levam a que
perante um acontecimento a imaginacdo evoque outro, como uma agdo
diferida em que se reveja a semelhanga. Assim, entre os momentos historicos
do passado e o presente sdo estabelecidas analogias porque caracteristicas
comuns o permitem: € o que nos pode levar a relacionar a colonizagdo com a
expansdo capitalista; a condicdo de refugiado a de suicida; uma cidade
“limpa” por uma politica de biopoder a uma cidade bombardeada pela guerra,
ou ainda, saltando para o dominio da representagdo, a pintura de Piero della
Franscesca que projeta a cidade ideal, monumental, sem pessoas, como uma
imagem paradigmatica do poder ideologico que suporta a cidade “higienista”
contemporanea.

Referir o passado ¢ evocar a memoria dos acontecimentos. Contudo, o
entendimento de analogias entre o passado e o presente constroi-se como uma
critica formulada por um conjunto de circunstancias latentes. No campo das
imagens, a associa¢do entre acontecimentos diferentes, em que o presente
resgata o passado, remete para a alegoria como estratégia de representacao.
Craig Owens, no texto «Impulso alegorico: sobre uma teoria do Pos-
Modernismoy, refere que a pintura historica do inicio do séc. XIX é «imagem
do presente, sobre a imagem do presente em termos do passado classico»:
resgata caracteristicas de imagens do passado, pela migragdo de detalhes de
costume, fisionomias e gestos, numa estrutura feita de momentos
interrompidos retirados a um continuo, condensando a narrativa num unico
momento carregado de significacao historica que liga o passado, o presente e
o futuro’. Craig Owens, avanca que o impulso alegdrico incide na «convicgdo
a respeito do passado e o desejo de redimi-lo ao presente»’. Neste sentido,
caracteriza que a imagem alegdrica, embora dé a entender a imagem
apropriada, propde outras significagdes comparando-a a um palimpsesto: a
estrutura de uma imagem alegdrica ¢ de carater metavisual - uma imagem ¢
lida por outras imagens -, embora as relagdes ndo sejam evidentes e diretas,
mas antes interrompidas e caoticas. Por isso, propde que a decifracao das
imagens alegdricas seja feita por correspondéncias com outras imagens
contrariando a linearidade histdrica e a unidade narrativa.

Em paralelismo com o cinema, Artavazd Pelechian, na sua teoria Distance-
montage, refere-se aos mecanismos de montagem cinematografica como a
poténcia do pensamento pelo interno das imagens: os movimentos de
acumulagdo, justaposi¢do e encadeamento de imagens dispares e
heterogéneas mas de ressonancia visual comum, permitem desenvolver um
entendimento sobre um tema sem ser factual quanto ao contexto espacial e
temporal. No entanto, estes movimentos ddo expressdo ao pensamento pelo
interno das imagens: é na aproximagao de imagens de ressonancia comum, e
na combinagdo de imagens de um modo encadeado, acumulativo e
fragmentario, que reside o olhar critico’.
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A imagem ¢ entdo a camada superficial visivel rememorativa do que ndo esta
la. Tem uma historia feita de vinculos a outras imagens, disseminagdes e
desvios — ressignificagdes - que as tornam singulares. Cada imagem, ¢ entao
um momento dindmico de forcas contraditérias entre tempo, discursos,
ideologias e disciplinas que as fazem ser do seu tempo. As imagens alegoricas
sdo despojos da ressonancia de sentido das imagens originais, submetidos a
interpretacdo e significacdo do alegorista que os trabalha enquanto poténcia
generativa que se abre a outras imagens relacionadas; a imagem alegorica ¢
entdo a representacdo que revela os segredos das imagens apropriadas,
assume e condensa o que nos fascina nas imagens.

De forma a esclarecer essa poténcia interna as imagens, Aby Warburg, no
texto «Las imagenes también sufren reminiscénciasy, refere que a imagem
condensa dimensdes psiquicas e plasticas que determinam o estilo,

L3

garantindo o “ser das imagens”. Este “ser” reporta-se a impressoes
originarias das imagens tornadas simbolos figurativos, que ao serem
reformuladas plasticamente formam sedimenta¢des providas de uma
memoria inconsciente que garante a sobrevivéncia’ da dimensio psiquica
das imagens. No fenémeno de sobrevivéncia, a memoria inconsciente das
imagens ¢ apreendida em momentos-sintoma, em que se entrelagcam
momentos anacronicos e sistemas de inscri¢io heterogéneos''. O sintoma é a
manifestacdo de uma rede complexa de sinais incompreensiveis, ildgicos,
disparatados que ativam a memoria inconsciente ligada as reminiscéncias das
formas, e que garantem a dimensdo psiquica que pertence as imagens'”.

As imagens condensam simbolos mnemonicos que recordam e sintetizam
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Figura 3. Excertos do filme Our Century de Artavazd
Pelechian, 1982, p/b, 50 min. Artavazd Peleshian:
Our century. Kunsthalle Wien: Kerber Verlag, 2004,
p. 231.

10. Tradugdo correspondente ao termo alemao
“Nachlaben” utilizado por Aby Warburg.

11. Perceber as movimentagdes do fenomeno de
sobrevivéncia das imagens, implica percorrer em
sentido contrario o caminho da transformagéo das
formas ao longo dos tempos. Implica escavar, de uma
forma consciente, a memoria inconsciente das
formas. Tal caminho em profundidade implica a
identificacdo dos sintomas por processos de
estratificagdo.

12. Georges Didi-Huberman - «Las imagenes
también sufren reminiscénciasy», La Imagen
Superviviente, Historia del Arte y Tiempo de Los
Fantasmas Segiin Aby Warburg. Madrid: Abada
Editores, 2009, pp. 277-280.



13. Jean Fisher - «On drawing» in The Stage of
Drawing: Gesture and Act, Selected from the Tate
Collection. Nova York: Tate Publishing and The
Drawing Center, 2003, p. 222.

14. Gilles Deleuze - Pintura, El Concepto de
Diagrama. Buenos Aires: Cactus, 2007, p. 46.

acontecimentos geradores de emogdes e de operagdes mentais. E aqui que
reside o interno das imagens: tal como a manifesta¢do de sintomas referida
por Aby Warburg, € relativo a dimensao psiquica das imagens, pde em acdo a
memoria e ativa a imaginacdo. Assim, o interno ndo estd sensivel na imagem
mas é-lhe latente; € a poténcia generativa de outras imagens na construcao de
novas significagdes por relagdes de analogia: relacionar imagens pelo
interno, ¢ atingir a legibilidade para além do imanente, “¢ ir para além da copa
da arvore”, por um enredo de analogias que nomeiam o que ¢ invisivel, mas
sem que nada seja fixo nem evidente.

Configuracio daimaginacio: colagem diagramatica

Entendendo o desenho como um mecanismo de relagdo de imagens por
analogias, os movimentos de deslocar, justapor, sobrepor, agrupar ¢ encadear
permitem pensar o desenho enquanto a montagem que configura as
operagdes daimaginagao.

O modo como a faculdade combinatéria da imaginacdo estabelece
possibilidades de relagdo entre o que é dispar por pensamentos fugidios e
curtos, projeta-se nos desenhos inacabados sugeridos por espagos em branco,
tracejados, cortes, colagens, repetigdes e variagdes. Ambos, imaginagao e
desenhos inacabados, partilham o fugaz, transitorio, fragil e fragmentario. Os
desenhos inacabados, mesmo nao definindo claramente um assunto, apontam
dire¢des e conteudos, e permitem perceber o que se pensa € como se pensa,
tornando-se fundamentais porque condensam momentos de procura e de
descoberta, contudo, sdo insuficientes para esclarecer o fluxo disseminado e
fragmentario daimaginacéo.

Uma representagdo visual da articulagdo do pensamento guiado pela
imaginagdo ¢ uma abstragdo, ¢ uma imagem que traduz o que pertence ao
dominio do interno, o que ndo ¢ visivel. Um esquema muito confuso e de
ligagdes interrompidas seria o que se obteria se fossem tragadas todas as
ligacdes estabelecidas na articulagdo de dados pela imaginagao. Contudo, «o
espaco interno ndo tem duas dimensdes, como a folha de papel, ¢ antes um
sistema de relagdes espaciais, onde alto e baixo, dentro e fora, antes e depois
ndo existe»". Considerando esta afirmagdo, a imaginacdo pode ser pensada
enquanto fluxo, num processo semelhante ao do diagrama, aqui entendido de
duas maneiras: como atalho grafico, mas também como mecanismo
generativo. A mesma concecdo de diagrama pode ser entendida segundo
Gilles Deleuze, enquanto «possibilidade de quadros infinitos, uma
possibilidade infinita de quadros» ', sintetizada em trés momentos da criagio:
o pré-pictorico referindo-se ao cliché da pintura, o de caos-catastrofe da
pintura que destrdi a estabilidade do pré-pictérico, e o de germinagdo de
novas formas pelo ato de pintar. A partir desta nocdo, ¢ entdo aqui referida
uma ace¢ao muito particular do diagrama, ndo como uma imagem de sintese
clara, mas enquanto sistema de relagdes espaciais de liga¢des interrompidas
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da imaginagdo em estado de poténcia. O desenho ¢ entdo por aqui proposto
como uma “colagem diagramatica” enquanto estrutura visual, como uma
espécie de relacdo combinatoria espacial que agrega os desenhos e as
imagens do arquivo pessoal, na qual participam o que tomo como interno as
imagens e o conceito de colagem". O que de maneira mais direta se aproxima
desta colagem diagramatica € uma aglomeragdo de informacao diversificada
montada em sistema relacional, em que imagens sdo associadas, justapostas,
deslocadas e transferidas, dando visibilidade as relacdes de sentido
combinadas na imaginacdo: seja um desenho ou uma parede coberta de
imagens, as operagdes da imaginagdo ganham corpo na superficie; uma
forma ¢ encadeada noutra forma, e o sentido de um desenho ¢ completado por
uma imagem do arquivo pessoal.

O desenho ¢ entdo referido como a montagem que configura as conexoes
formadas pela imaginacdo: esta aberto a acumulagdo e a deslocagdo de
imagens na formagao de possibilidades de sentido consoante o encadeamento
do pensamento; constrdi um labirinto de analogias e devolve um enredo
centro, afirmando o fragmentario e o transitorio em vez da unidade.

Non finito: arquivo, analogia, atlas

Neste contexto, a pratica artistica ¢ atravessada pela procura de disposi¢des
das imagens em correspondéncia com a estrutura mental subjacente ao
pensamento criativo: as imagens s3o justapostas, agrupadas ¢ deslocadas,
encontrando a sua configuracdo numa colagem diagramética ativada por
analogias formadas na imaginagao.

De forma a concluir a constancia destas relagdes de analogia no processo
criativo, o atlas, ¢ aqui proposto como a tatica de desestabilizagdo das
imagens do arquivo pessoal, mas também como modelo estrutural de todo a
pratica.

Por definicdo, um Atlas ¢ uma reunido de imagens sobre determinado
assunto, que consultamos para uma pesquisa especifica ou que folheamos
descomprometidamente para nele “viajar” de imagem em imagem. Sem a
exigéncia de uma ordem de leitura, e a partida sem um texto exaustivo que
defina as suas imagens, abusar e tirar partido desta liberdade de “viajar”, é
estar no limiar de todos os caminhos possiveis. A natureza fragmentaria,
incompleta e sensivel de um atlas, propde a abertura a multiplas leituras, ao
ndo sequencial e ao ndo definitivo.

Também, a estrutura visual de um atlas, mostra o conhecimento sobre o
mundo através da acumulacdo e da justaposicao imagens. O carater aberto da
sua montagem, em que as paginas sao organizadas por conjuntos de imagens
heterogéneas e anacronicas numa dimensdo espacial proliferante, potencia
novas possibilidades de entendimento das imagens por correspondéncias,
analogias e intervalos. A particularidade do atlas é entdo o incitamento ao
entendimento do mundo pela exploracdo heuristica dos conteudos das suas
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15. Claudia Amandi, na sua tese de doutoramento,
problematiza a mesma correspondéncia entre
“diagrama” e “colagem”: o primeiro, numa acegéo
abstrata relacionada com os movimentos implicitos
a0 processo criativo, o segundo, implicado com a
disposi¢do fisica dos elementos no processo de
desenho: “O desenho, enquanto corpo de imagens, ¢
também esse diagrama abstracto em continua relagio
e associagdo entre as coisas, tornando-se um hibrido
que reflecte a estrutura mental do autor. (...) Se
podemos identificar o diagrama como modelo fisico,
a sua maneira concreta de fazer as coisas no plano
material, ¢ uma espécie de continua operagao de
colagem. Nao apenas na sua acepg¢do elementar como
acgdo que adere duas superficies com cola, mas,
sobretudo, como operagdo fisica e metaforica que
liga, ajusta, aproxima, que junta ou une elementos
diversos para equacionar ordens e liga¢des no
contexto do processo”. Claudia Amandi - «Hibridos
visuais para estruturas mentais» in Fungdes e Tarefas
do Desenho no Processo Criativo, Faculdade de
Belas Artes da Universidade do Porto, 2010, p. 63.



Figura 4. Trabalho do autor, Mdo Que da, mdo que
atira, 2009-2014. Guache, esferografica, grafite e
fotocopia, dimensdes variaveis aproximadas do A4.
Ao agrupar os desenhos é exercida uma resisténcia
para ndo excluir possibilidades, mas antes acumular e
derivar imagens em compromisso com as relagdes
feitas na imaginag¢ao. O movimento de relacionar
imagens ¢ permanente: cada imagem encontra lugar
entre as outras imagens acumuladas na parede do
atelier, e suscita uma outra. Um desenho deriva de
outro desenho e cada desenho é também uma
possibilidade isolada de um outro encadeamento de
desenhos. Desenhar ¢ fazer non finito, no sentido de
imagens inacabadas, mas também sem conclusdo, na
medida que ndo apresenta imagens finais mas um
enredo ndo linear.

16. Forma visual de saber que recupera a génese do
modelo epistémico platonico, na qual, o
conhecimento ¢ extraido das imagens.

17. Georges Didi-Huberman - «Dispar(at)es, leer lo
nunca escritoy» in Atlas ;Cémo Llevar El Mundo a
Cuestas?. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, 2011, pp. 14-22.

18. Georges Didi-Huberman - «El atlas de imagenes.
Releer (remontar) el mundo» in Exit: Cut & Paste,
35,2009, p. 5.

imagens.

Didi-Hubermam no texto «Dispar(at)es, leer lo nunca escrito», nomeia o atlas
simultaneamente como “objeto visual” e “forma visual de saber”'’, na medida
em que modela o conhecimento dedutivo baseado no sensivel. Por aqui,
aproxima a configurag@o do atlas do que podera ser denominado de “estética
impura da imagem”: caracterizada como proliferante, multipla, diversa, e
oposta ao quadro de heranca estética renascentista, exigente da integragéo
harmoniosa das partes na construgdo da unidade encenada e encerrada nos
limites do suporte.

A estética renascentista ¢ baseada na unidade estabelecida por critérios, e é
concordante com o conhecimento racionalista: Alberti resumiu o quadro a
unidade formular como um todo completo. No modernismo, Greenberg
elevou a arte a um purismo levando ao limite a proposi¢do de que a imagem ¢é
uma relagdo ideal. Por aqui, o quadro é unidade evidenciada no encerramento
espacial, é axioma resultante de uma logica, é encenacdo e obra-prima'’.
Neste sentido, Didi-Huberman no texto «El atlas das imagenes. Releer
(remontar) el mundoy, contrapdem as paginas do atlas ao quadro:

- enquanto que o quadro ¢ encerrado em dois movimentos, vertical e
centripeto, o atlas € aberto por dois movimentos, horizontal e centrifugo;

- enquanto que o quadro ¢ unidade resultante de um percurso de
aprimoramento da pratica e do conhecimento, que criva para tornar puro,
ideal, dos deuses, o atlas, destr6i a singularidade para afirmar a
multiplicidade.

O atlas ¢ uma apologia ao aberto ¢ ao multiplo, cuja estrutura baseada na
acumulagdo e na justaposi¢do, € concordante com o pensamento que
potencia. Assim, no contexto da pratica artistica dependente da provocagdo
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das imagens de um arquivo pessoal, dos significados que lhe sdo atribuidos e
das analogias que se estabelecem entre elas, mas também, comprometida
com a procura de uma estrutura visual concordante a este modo de pensar as
imagens, o atlas € entdo tido como modelo: aqui uma imagem ndo existe nem
¢ mostrada isolada, ao contrario, sendo o fazer baseado na exploragdo
heuristica dos sentidos das suas imagens, uma imagem relaciona-se e gera
outra imagem; e a estrutura visual correspondente a configuracao deste fluxo
daimaginagdo ¢ uma acumulagdo de imagens justapostas.
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Objecto #1: Cahiers d'Art, n°1-2, 1936. Reprodugao
de uma pagina da revista Cahiers d'4rt, in Emmanuel
Guigon, Georges Sebbag — Sur L'Objet Surréaliste,
Paris: Les presses du réel, 2013, p. 143.

O OBJECTO NO CENTRO:
0 ESPOLIO COMO METODOLOGIA
Aida Castro

O principal acontecimento na elaboracdo de um trabalho parece ser o
encontro de uma metodologia. Uma metodologia que na sua forma reflicta a
subtileza do argumento. Dar forma a uma componente considerada técnica
também pode parecer um acto. Ou melhor, uma pratica associada a gestos.
Através da analise de (1.) alguns objectos referenciais de um trabalho e (2.)
dos seus modos de aparecer na pesquisa, constataremos a impossibilidade de
acordar com uma metodologia singular. Um pré-inventario de objectos-
referéncias sera apresentado enquanto espolio proprio da investigagdo em
curso. Esta sequéncia numerada estruturara (3.) um breve ensaio e um teste,
considerando que esses objectos estdo de facto colocados num espago. Ao
dispor (4.) outras referéncias metodoldgicas em lista, acordaremos com uma
extrapolacdo de praticas.

1. Alguns objectos referenciais de um trabalho

OBJETS MATHEMATIQUES
OBIETS NATURELS. OBIETS
SAUVAGES. OBJETS TROU-

9

VES. OBIETS IRRATIONNELS
OBJETS READY MADE. OB.
JETS INTERPRETES. OBJETS IN-
CORPORES.OBJETS MOBILES

Cahiers d’Art, n® 1-2, 1936
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SRV ENBION DER IMAGER L NATRANCE DF L R
SusvERION B8 MAGES. Liw vEs.

2.Dos seus modos de aparecer na pesquisa

O que apresentamos € um pré-inventario. Alguns dos objectos-referéncias
que participam de um trabalho de investigacdo em curso. Estes objectos-
referéncias sdo citagdes organizadas numa sequéncia. Em conjunto ndo
representam o trabalho, mas derivam da sua metodologia. Entdo podemos
dizer que esta sequéncia de objectos apresenta-se enquanto espodlio: os
objectos sdo retirados desse trabalho e no espago deste texto sdo apenas o
inicio de uma lista. A sequéncia é numerada segundo o seu modo de aparecer
na pesquisa. E o seu fundamento surge de uma série de leituras, das pequenas
explosdes provocadas pelas ligacdes dos seus conteudos e da jungdo dos
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Objecto #2: Paul Nougé, La Naissance de I'Object e
Les Buveurs da série Subversion des Images (1929 -
1930). Reprodugdes de fotografias in Frédéric
Thomas — “Expériences photographiques et
pratiques bouleversant. Paul Nouggé et la Subversion
des Images”, in Colloque L'Image Comme Stratégie:
des usages du médium photographique dans les
surréalisme. Org. L'Association de recherche sur
I'image photographique (ARIP), 1'équipe d'accueil
“Histoire culturelle et sociale de 1'art” - Université
Paris 1 Panthéon Sorbonne (HiCSA) e Institut
National d'Histoire de I'Art (INHA), 2009.
Disponivel: [http://hicsa.univ-
parisl.fr/page.php?r=133&id=411&lang=fr]; ultima
consulta: 2 de Outubro de 2014.

Objecto #3: Herwig Turk, Hands On (vers. 3),
Quasicrystals or the Harmony of Illusion, Exhibition
Center Heiligenkreuzerhof, Vienna/A 2014.
Fotografia: © Gebhard Sengmiiller.



1. V. Emmanuel Guigon — L'Object Surréaliste.
Paris: Editions Jean-Michael Place, 2005, p.11.

2. Apud. Andre Breton — Positions Politiques du
Surréalisme, Paris: Editions du Sagittaire anciennes
editions Kra, 1935, p.161. Optamos por traduzir as
citagdes que se apresentaram noutra lingua.

3. Inaugurada em 26 de Margo na Rue Jacques-
Callot, com os trabalhos “Tableux de Man Ray” e os
“Objets des fles”. V. Emmanuel Guigon e Georges
Sebbag — Sur L'Objet Surréaliste, Paris: Les presses
du réel, 2013, p.85.

4. Cit. Roger Caillois, “Spécification de la poésie”, in

Surréalisme A.S.D.L.R, N°5, 1933. Apud. Emmanuel
Guigon e Georges Sebbag — Sur L'Objet
Surréaliste, Paris: Les presses du réel, 2013, pp. 42-
43.

cacos. Coisas proprias da pesquisa relativa ao trabalho em curso. Nao
interessa aqui definir esse trabalho e esclarecer o seu argumento, mas a opgao
de iniciar pelas imagens citadas, criando objectos, aproxima-se da convicgao
de fazer um mapa. Um mapa de referéncias constituido por imagem e texto.
Sobre o objecto decidimos aprofundar. Porque ele aparecia em diferentes
modos na pesquisa e no seguimento das leituras. Por leituras consideramos os
textos, todas as formas de textos, que se leu. E os objectos que aparecem delas
lhes sdo retirados e reproduzidos noutro espago, por exemplo, no espago
deste texto. A lista e a sequéncia ja mencionada, o espdlio se quisermos, ndo é
estavel. E inacabado. A lista assemelha-se a uma qualquer lista bibliografica,
mas o seu caracter referencial que se exprime em imagem organiza-a em
objectos.

3.Umbreve ensaio e um teste

O objecto foi central na pratica artistica do Surrealismo: a investigag@o sobre
0 objecto parte do excesso, da série de manufacturados, contexto onde apenas
se reclama uma (ainda) insignificante legitimidade técnica. Para Breton e
outros companheiros, o surreal, definido como uma espécie de realidade
absoluta, dilata a experiéncia do sujeito com os objectos, libertando uma vida
latente. Sem as fungdes utilitarias, cada objecto é susceptivel de alterar o
sentido'. O Objecto, tal como definiu Dali, é um “objecto que se presta a um
minimo de funcionamento mecanico e que é baseado nos fantasmas e nas
representagdes susceptiveis de serem provocadas pela realizacdo de actos
inconscientes.” O “objecto selvagem”, por exemplo, aparece no meio de
uma experiéncia de catalogacdo, por entre uma genealogia sobre o objecto
que se ordena a volta do eixo encontrado(trouvé)/fabricado (Objecto #1). E
sobretudo para situar os objectos provenientes de outras culturas. A galeria
surrealista em Paris inaugurou em 1926 com uma exposicdo sobre a
coabitacio dos “objectos surrealistas” e os “objectos das ilhas™: foi aqui que
a palavra “objecto” apareceu no centro da pratica artistica. Os objectos
selvagens sdo, entdo, para os surrealistas parisienses, objectos fetiches ou o
que vulgarmente se chama de “objectos primitivos”, sobre os quais Breton
tinha um especial gosto. A catalogacdo destes e outros objectos justifica o
argumento surrealista de que “ (...) jamais a fung¢fo utilitaria de um objecto
legitima por completo a sua forma, ou seja, a nogdo de objecto transborda a
noc¢do de instrumento nele contida. Assim é possivel descobrir em cada
objecto o tal residuo irracional determinado, entre outras coisas, pelas
representagdes inconscientes do inventor ou do técnico™.

Entre 1929 e 1930 Paul Nougé, conhecido como o tedrico do Surrealismo
Belga, produziu uma série de 19 imagens as quais deu o titulo Subversion des
Images. Esta série contextualiza um momento de crise tripartida: a crise do
Surrealismo, a crise da fotografia e, de uma forma mais expansiva, a crise da
sociedade como um todo. Do Surrealismo por ser o momento onde se afirmou
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adistancia (politica) entre o nucleo Belga e o nucleo Parisiense. Da fotografia
por ter sido o momento de debate sobre a sua autonomia enquanto meio, do
seu valor enquanto documento ou obra de arte, afastando-se do pictoralismo.
E foi precisamente em 1929 que sucedeu o “Wall Street Crash”, que ascendeu
o fascismo e se estabeleceu o Estalinismona URSS’.

As 19 imagens representam encenagoes: sao “encenagdes da auséncia”. Da
auséncia de objectos. Sdo o espago negativo, como diriamos se estivéssemos
a falar de representagdes do desenho. E dessa auséncia que queremos falar,
por considerarmos que nela reside a poténcia do espago poético. Ou se
quisermos, a hipotese de abertura do espago poético. Frédéric Thomas refere
precisamente estas duas imagens (Objecto #2), colocando-as como imagens
que operam entre a banalidade e o maravilhoso. Num sentido quase inverso
da visdo do grupo surrealista parisiense, que propds uma oposi¢do entre o
banal e o maravilhoso na descoberta do inconsciente, as investiga¢des do
grupo belga em torno do objecto afirmam uma paradoxal proximidade entre o
registo da banalidade e do quotidiano, da ruptura e do mistério. A ideia seria
inventar, através da encenacdo de momentos e acgdes com os objectos, um
espago de contemplacdo. E ndo tanto recuperar os momentos enigmaticos a
partir de uma perspectiva particular que acede a essa realidade maravilhosa
evocada nos objectos. Para Nougé ver é um acto.

Nas imagens La Naissance de 'Object e Les Buveurs, como nos diz F.
Thomas, assistimos a um jogo de deslocamentos, de combinagdes e
manipulacdes, metodologias estas que pretendem perturbar construgdes do
pensamento linear e 6bvio sobre os objectos e a sua presenca quotidiana.
Estamos entdo perante uma exploracdo de técnicas de subversio,
radicalmente ndo simbolica, que inventa uma paixao. Circunscritas na teoria
dos “objets bouleversants” por Nougé, estas imagens sdo um convite ao
espectador. Um convite a procurar, aimaginar o que vem, ou o objecto que vai
nascer. S3o uma procura, e ndo um achado (objet trouvé). Elas supde um acto
e ndo um automatismo.

La Naissance de ['Object ¢ uma encenacdo da reprodutibilidade: as
personagens da fotografia mimetizam a reac¢do do espectador perante a
propriaimagem, sendo que o objecto prestes a nascer depende da atengdo e do
desejo (desejo de ver) e ndo existe sendo perante esta intervencao.
Paradoxalmente, o objecto desejado é ausente, ou melhor, ao objecto prestes a
aparecer ¢ devolvidauma visibilidade pela excitacdo do seu contorno.

Les Buveurs, seguimos F. Thomas’, age sobre o lugar do objecto. A ac¢do é
perfeitamente inteligivel mesmo sem a sua presenca, reenviando para a
reflexdo sobre os habitos. Aquela ac¢do permite que a experiéncia da
auséncia do objecto, num sentido mais radical, incida sobre as relagdes do
objecto com o sujeito e com o mundo.

A performatividade destas imagens, ligada ao seu modo de acto na encenagdo
da auséncia, evidencia o objecto concreto tanto quanto a sua plasticidade. E é
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5. Seguimos o estudo de Frédéric Thomas —
“Towards a Minor Surrealism: Paul Nougé and the
Subversion of Images”, in Minor Photography:
Connecting Deleuze and Guattari to Photography
Theory. Ed. Mieke Bleyen, Leuven University Press,
2012, pp. 125-143.

6. Frédéric Thomas, 2009 — “Expériences
photographiques et pratiques bouleversant. Paul
Nougé et la Subversion des Images”, in Colloque
L'Image Comme Stratégie: des usages du médium
photographique dans les surréalisme. Org.
L'Association de recherche sur l'image
photographique (ARIP), I'équipe d'accueil “Histoire
culturelle et sociale de 'art” - Université Paris 1
Panthéon Sorbonne (HiCSA) e Institut National
d'Histoire de I'Art (INHA). Disponivel: [http://hicsa.
univ-paris1.fr/page.php?r=133&id=411&lang=fr];
ultima consulta: 2 de Outubro de 2014.



7. V. Frédéric Thomas — “Towards...”, 2012, p. 136.
8. Suspeitamos que a linguagem tecno-cientifica
actual néo seja reconhecivel pelos técnicos do futuro,
por isso a consideramos temporaria.

9. Herminio Martins — Experimentum Humanum:
Civilizagdo Tecnologica e Condi¢do Humana,
Lisboa: Relogio D'Agua Editores, 2011.

10. Herminio Martins — Experimentum..., p. 38.

11. Herminio Martins — Experimentum..., p. 71.

na tensdo provocada por este paradoxo que reside a abertura do espago e
também um fundamento critico mais radical: o esbogo de uma estratégia
poética num mundo pouco poético’. Para Nougé a estratégia foi procurar no
objecto e na banalidade do seu uso as dobras que potenciam um deslocamento
darepresentagdo e do familiar, ou uma tor¢do ao limite.

Herwig Turk apresentou um video sobre o objecto técnico, acrescentando
outras implicacdes ao nosso texto. Em Hands On (Objecto #3) estamos a ver
gestos, gestos revestidos por luvas e batas brancas, coreografados sobre um
fundo de grelha classico. Apesar de parecerem gestos livres — sdo maos sem
objectos e bragos em movimento — a ac¢ao que encenam nao é reconhecivel
por todos: ¢ uma acgdo operativa. Estes gestos sdo especificos e repetitivos,
repetem-se, de facto. Estdo em /oop. Por momentos até parecem nao estar a
dizer nada, mas participam de uma linguagem tecno-cientifica, ainda assim,
temporaria’. Nestas imagens procuram-se as estruturas invisiveis do
laboratorio cientifico: os rituais de uma pratica reprodutivel encobertos pela
rotina. Estas imagens sdo encenagdes da auséncia. E abrem um espaco de
reflexdo no contexto de um trabalho gerido pelo estimulo maquinico.
Dizemos estimulo maquinico por esta encenacdo ser aparelhada: evoca e
circunscreve o que nao esta 14 (objectos e procedimentos técnicos: camaras,
instrumentos, maquinas.) Inscritas no espago cientifico, avisam-nos que para
além da vestimenta existe um corpo que tenta ser operativo, gesticulando por
defeito. Apresentado assim, o gesto sem a ferramenta entrega-se a uma
transversalidade: a de pensarmos a técnica e os procedimentos mecanicos e
industriais enquanto estimulos de gestos frenéticos, automaticos e
(des)controlados.

4. Outras referéncias metodologicas em lista

a) O conceito “objecto técnico” insere-se supostamente numa “sociedade
cientifico-industrial”. Esta ultima expressdo surge ao longo da obra
Experimentum Humanum’ de Herminio Martins para, em parte, constituir
uma elaboracdo critica da actualidade, ligando o significado histérico da
expressdo a denominacdo presente (sociedade industrial ou capitalista),
assim como, as visdes proféticas nele contidas. E descrita a visdo saint-
simoniana da “sociedade cientifico-industrial” que através da crenca no
investimento da técnica “permitiria ultrapassar as estruturas da opressdo
humana” e “aceder a uma condi¢do da sociedade e da historia liberta de
jugos™". Este conceito enunciado por Auguste Comte (séc. XIX, 1820), seria
um novo tipo de formagao social que, segundo Martins, “representava ainda
muito mais uma antecipa¢do, no maximo uma extrapolagdo a muito longo
prazo para o Ocidente, do que uma delineacdo do estado de coisas vigente em

9sll

qualquer sociedade coeva, (...).” Como o autor sublinha, o que esta contido
nesta expressdo nao dizia respeito a qualquer formagao social existente na

época, apontando antes para “um tipo societal em emergéncia putativa, que
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foi teorizado como destinado a prevalecer enquanto quadro dominante,
supraparcial, final e, por fim, pervasivo da existéncia humana em termos
planetarios.””” Entdo o “objecto técnico” a que nos referimos aparece, é
consequente das promessas desta sociedade industrial, organizando esta
ideologia numa coisa palpavel e sociodimensional, sendo ele também um
veiculo de algumas realizagdes e aspiragdes. Mas, como adverte Herminio
Martins, “(...), os objectos técnicos servem muito regularmente finalidades
inesperadas, demonstram propriedades relevantes ou funcionalidades que
ndo foram consideradas como pertinentes no seu desenho, tanto no bom

funcionamento como nos seus fracassos.”"

b) O estudo sobre os objectos técnicos por Simondon, seguimos o curso
“psicosociologia da técnica”, inicia com esta Obvia constatagdo: para
constituir um objecto técnico é preciso uma operagao técnica. Os objectos
técnicos sdo entdo resultado de operagdes técnicas, colocando desde logo a
produgdo e o produto numa rede, mas também dentro de uma problematica
que nos parece pertinente articular. Simondon refere a capacidade de
desprendimento (détachement) do objecto produzido das operacdes técnicas,
e diz que essa capacidade, ou se quisermos esse modo de alienagdo, € o inicio
de uma “aventura livre”. Citando o autor, “o objecto técnico em condigédo de
liberdade (evitando o termo autonomia), encontra-se dotado de uma
equivalente espontaneidade que se manifesta sobre a forma de qualidade
reconhecida na cultura dominante do grupo humano onde se encontra”"”. Esta
condi¢do de liberdade no universo social coloca problemas “proprios a
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77 que se

existéncia espontanea dos produtos técnicos que devém objectos
agrupam, segundo o autor, em trés rubricas: utilidade, caracter histdrico e
estrutura profunda da técnica.

“O ser técnico torna-se objecto ndo apenas pela sua materialidade, mas
também porque nele se inscreve um halo de sociabilidade: nenhum objecto é
puramente objecto de uso, ele ¢ parcialmente sobredeterminado

» Como adverte na

(surdéterminé) como simbolo psicossocial;(...).
introducdo da teoria, “este desdobramento dicotdomico do objecto técnico,
autoriza um frenesim de tecnicidade e um frenesim de simbolismo social,
mas estas ndo sdo as unicas vias de evolucdo do objecto técnico™”. A
preferéncia por colocar os objectos no centro, ou melhor, enquanto centros
que operam a ligacdo entre as regides fundamentais do espago (apoiando-se
na nogio de centres de Mircea Eliade)”, define uma estratégia tedrica e
analitica que considera os objectos enquanto agentes e centros de mediacao.
Para o autor as dimensoes utilitaria e simbolica-social agregadas ao objecto
técnico sdo apenas aspectos secundarios e ndo determinantes que se
manifestam posteriormente através de fendmenos de captura e de
degradacdo.
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12. Herminio Martins — Experimentum..., p. 144.
13. Herminio Martins — Experimentum..., p. 97.

14. Gilbert Simondon — “Psychosociologie da la
technicité (1960-1961)” in Sur la technique (1953-
1983), Paris: Presses Universitaires de France, 2014,
pp. 27-129.

15. Gilbert Simondon — “Psychosociologie...”, p.28.
16. Gilbert Simondon — “Psychosociologie...”, p.28.
17. Gilbert Simondon — “Psychosociologie...”, p.29.
18. Gilbert Simondon — “Psychosociologie...”, p.31.

19. “Todo o microcosmo, toda a regido habitada, tem
0 que poderiamos chamar um 'Centro', quer dizer, um
lugar sagrado por exceléncia.”, (p.54). “(...) todas as
civilizagdes orientais — Mesopotamia, India, China,
etc. — conhecem um numero ilimitado de 'Centros'.
Ou melhor: cada um destes 'Centros' ¢ considerado e
literalmente designado por 'Centro do Mundo'”.,
(p.55). “ As culturas que reconhecem trés regides
cosmicas — Céu, Terra, Inferno — o 'centro'
constitui o ponto de intersec¢do destas regides. E
aqui que ¢ possivel uma ruptura do nivel e, ao
mesmo tempo, uma comunicagdo entre estas trés
regides.” (p.56), in Mircea Eliade (1952) — Images
et Symboles. Paris: Gallimard, 2013.



20. Tacita Dean — An Aside, London: Hayward
Gallery Publishing, 2005.

21. V. Patrick T. Murphy — Tacita Dean. Institute of
Contemporary Art, University Pennsylvania
Philadelphia, 1998, pp. 5-15. Optamos por nao
traduzir esta citagdo por considerarmos que tal
funcionalidade alteraria o sentido da expressdo.

22. V. Batia Suter: http://www.batiasuter.org/bs033b.
html. Ultima consulta em 29 de Outubro 2014.

23. Batia Suter — Surface Series. ROMA
Publications/Culturgest, 2011.

24. Giorgio Agamben — Profanations. Paris:
Rivages, 2006.

¢) Tacita Dean trabalha estes fendmenos de captura e de degradagdo dos
objectos (técnicos ou ndo) com as proprias maos. O projecto An Aside™
(2005) consiste na seleccdo criteriosa de objectos depositados em arquivos,
espolios, galerias e colec¢des publicas e privadas. A realizagdo de uma
exposi¢ao, assim como a edi¢ao de um livro, sdo os formatos convencionais
desta pesquisa. A metodologia e as escolhas de Dean sdao implicitas da sua
pratica artistica: conhecida por “collector” ou respigadora. Em An Aside ¢
explicito o entendimento dos objectos artisticos a partir das ligagdes
entrepostas: dos processos associativos, das coincidéncias, do acaso
objectivo, referindo a experiéncia de Breton, mas também das decisdes
exactas e formais. As constelagdes que reinem os objectos sdo breves ensaios
que reflectem um modo de ver: sdo as ligagdes encontradas no objecto que
determinam a chegada ao outro. A elaborag@o de um texto exploratorio faz a
gestao das referéncias literarias que organizam tematicamente a disposi¢@o. A
escrita é narrativa e efectua outras descobertas na conexao com os objectos. O
significado da escolha e as ligacdes aparecem através da escrita. A pratica
artistica de Dean é muitas vezes entendida como uma série de investigagdes
que ambicionam revelar a esséncia conectiva de pdlos aparentemente
opostos. Entre verdade e ficcdo, video e filme, sujeito e media ou ciéncia e
arte, seguindo algumas indicagdes de Patrick T. Murphy. “Dean's work does
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not service the media byte”.

d) Batia Suter apresentou Surface Series (2009) no espago da Culturgest no
Porto. Estamos perante uma investigacdo que se debruga sobre a superficie
enquanto tematica representada em imagens reproduzidas em livros
(fotografias). Suter corta e destaca as imagens. Separa-as e torna-as
autonomas do suporte, mantendo por vezes anexado as suas legendas. No
espago as imagens sdo colocadas em vérias escalas, respeitando sempre uma
sequéncia matriz”. Interessa pensar esta partida para o espago. A qual, no
trabalho de Suter, ¢ impulsionada pela realizacdo de uma colec¢do, ou de uma
seleccdo, de imagens impressas. Em Surface Series, Suter preferiu organizar
o conjunto das legendas no anexo do catdlogo, onde também foi
(re)reproduzida a sequéncia de imagens”. A reproducio da imagem
fotograficanos livros, o recorte € o destaque, a ampliagdo, a colocagdo de uma
sequéncia no espaco, a reprodugdo da sequéncia no livro de autor, € uma
aproximagdo da itinerancia das imagens de Suter. A metodologia da sua
pratica ndo reside apenas nesta itinerancia, reside igualmente na plasticidade
e na maleabilidade dos suportes e do espaco. Estes servem apenas o interesse
da sequéncia montada. Nem o suporte e nem o espago resistem, ou impedem,
a sua existéncia. Nesta pesquisa de Suter o que se transforma sdo os designios
e amaterialidade dos suportes e do espaco.

e) O conceito de profanacio de Agamben™ se atendermos ao exemplo da
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crianga que brinca e transforma a esfera (do sagrado, da economia, do ritual,
do juridico) em brinquedos. Nao interessa o brinquedo das coisas que se
transformam, mas este gesto de brincar que activa uma operagao complexa: o
desactivar do dispositivo que capturou, ou que separou, os objectos das maos
€, a0 mesmo tempo, a invengao de um novo uso. A secularizaggo, seguindo o
autor, ndo propde uma altera¢ao, nem uma transformacao radical do sentido.
A estrutura mantém-se, retomando apenas outro modo de actividade. Esta ¢,
entdo, apenas uma deriva: uma forma secularizada do (poder) sagrado.
A crianga a brincar ndo seculariza nada, antes desactiva e transforma, da um
Nnovo uso aos objectos: trata-se de profanacao.

58



1. Este trabalho ¢ co-financiado pela Fundag@o para a
Ciéncia e a Tecnologia I.P. (PIDDAC) e pelo Fundo
Europeu de Desenvolvimento Regional — FEDER,
através do COMPETE — Programa Operacional
Fatores de Competitividade (POFC), no ambito do
projecto PTDC/ATP-AQI/4805/2012 ("Fotografia,
Arquitectura Moderna e a «Escola do Porto»:
Interpretagdes em torno do Arquivo Tedfilo Rego").

2. www.ceaa.pt/foto-arq-moderna-e-a-esc-do-porto/

3. Assung@o Pestana, Inés Azevedo, Joana Mateus —
“Lacunas and their reinterpretations: a contemporary
look at tha photographic work of Tedfilo Rego” in
Visualisation & urban history in contemporary
photography. Dakam: Contemphoto'l3
Contemporary Photography Conference. 2013, p.28.

4. Assungao Pestana, Inés Azevedo, Joana Mateus —
“Lacunas and their reinterpretations...”. 2013, p.28.

5. Assungio Pestana, Inés Azevedo, Joana Mateus —
“Lacunas and their reinterpretations...”. 2013, p.34.

EM EXPOSICAO: O FUNDO FOTOGRAFICO TEOFILO REGO E
AS “EXPOSICOES MAGNAS”"
Inés Azevedo e Joana Mateus

Este texto resulta de uma reflexdo inserida no projecto de Investigagéo
"Fotografia, Arquitectura Moderna e a «Escola do Portoy»: interpretagdes em
torno do Arquivo Teofilo Rego" (FAMEP) - desenvolvido no CEAA | Centro
de Estudos Arnaldo Aratjo, na Escola Superior Artistica do Porto e na Casa da
Imagem, Fundagao Manuel Ledo, Vila Nova de Gaia. Apresenta um conjunto
de consideragdes associadas a um dos momentos deste projecto, a exposi¢do
final’, onde se pretende reflectir sobre “modos de conceber uma mostra de um
fundo fotografico nos dias de hoje, que compreende o acto expositivo
associado a uma perspectiva de educagao artistica ndo formal”.’ A concepgio
desta exposi¢do afirma-se pela capacidade de conjugar diferentes discursos
“desenvolvidos em torno da visualizagdo e interpretagdo das imagens
fotograficas de arquitetura modernista portuguesa presentes neste acervo,
bem como em torno da problematica de como tornar publico os registos
fotograficos e os contetidos cientificos, entretanto construidos no projeto de
investigacdo, a uma audiéncia alargada, acompanhados de uma reflexdo
critica.”

Numa primeira abordagem a investigacdo sobre os modos de expor, a
imagem fotografica foi pensada enquanto superficie ambigua e campo de
interpretacdo e ac¢ao. Assumiu-se a fotografia de Tedfilo Rego, pertencente
ao seu trabalho comercial de finalidade publicitaria, e considerou-se a
“Lacuna como dispositivo de pensamento contempordneo sobre a
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fotografia™. Desta forma, encarou-se a exposi¢ao enquanto contexto capaz
de promover relagdes entre a fotografia e o seu publico actual, dotando, esse
mesmo publico, da possibilidade de interferir e ser actor na recriacdo de
narrativas emergentes das imagens.

Em Julho de 2015, na Casa da Imagem da Fundacdo Manuel Ledo, serd
realizada a exposi¢ao final do projecto FAMEP. A proposta desta exposi¢ao
ficara sob al¢ada das investigadoras do FAMEP pertencentes ao Servigo
Educativo da Casa da Imagem que, em relagdo estreita com os restantes
investigadores deste projeto, a irdo conceber.

Para dar inicio a constituicdo do corpo expositivo formuldmos uma
abordagem mais especifica ao contexto de onde a relagdo entre fotografo e
arquitectos poderia ter surgido - a Escola Superior de Belas Artes - e

debrugdmo-nos sobre um evento expositivo especifico desta Escola, que
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Teofilo Rego registou e para o qual contribuiu: as “Exposi¢cdes Magnas”.

A partir das “Exposi¢des Magnas” pretendemos aprofundar o conhecimento
jé existente sobre a relagdo entre os arquitectos e o fotdgrafo, bem como
compreender o contexto— o motivo da encomenda, a escolha de determinadas
perspectivas ou objectos - das fotografias que nos porpomos a exibir. A razdo
de tal enfoque resulta do desejo de que esta exposicdo ndo se afirme apenas
como um mostruario linear sobre o fotdgrafo, a fotografia, os arquitectos e os
projectos de arquitectura, mas que considere a relagdo entre todos. E partindo
do conceito de relagdo, endémica ao projecto de investigagdo FAMEP, que se
pretende entender a estrutura desta exposicdo bem como a natureza da
rela¢do que o servigo educativo pode propor ao publico no seu contacto com a
exposi¢do, com a arquitectura e com a fotografia.

Neste sentido, as fotografias serdo compreendidas enquanto documentos que
permitem desvelar momentos e narrar historias. Os pontos de andlise sdo: o
que ¢ fotografado, o que promove o acto de fotografar, a forma como ¢
fotografado e de que forma dialogamos com estas referéncias hoje. Esta
analise deriva daquilo que existe enquanto documento: dos negativos, das
impressdes fotograficas e dos documentos escritos que testemunham a
presengca dos actores intervenientes e da sua possivel relagdo.
Compreendemos, como assinala Margarida Medeiros sobre o registo
documental da fotografia, que “o que nos traz (...) é a urgéncia do documento
como matéria-prima para a constru¢ao de um discurso (qualquer que seja) e a
nocdo de que qualquer andlise tera sempre de ter em conta a “dispersao dos
enunciados”.’ Efectivamente, no contexto da “Escola do Porto”, de Carlos
Ramos que aqui se representa, as fotografias de Teo6filo Rego transitam “(...)
como objectos mutantes, sujeitas a diferentes interacgdes, existindo no seio
de um entrelagar discursivo”’. Resultam ainda de enquadramentos
extremamente permeaveis e complexos onde a pedagogia (como a proposta
das Trés Artes), a divulgagdo e comunicacdo publica (que sera fungédo das
Exposi¢des Magnas) e um posicionamento politico (sob o impulso dos
concursos publicos e dos projectos de urbanismo) sdo reconhecidos através
das imagens.

Considerando as fotografias de Teodfilo Rego em relacdo com outros
discursos, como o da histdria, o da arquitectura, da museologia e da educagio
artistica, novas possibilidade de interpretacdo se criardo e abrirdo para o
publico, entenda-se dessa forma, mais capacitado para compreender a diversa
natureza da pratica fotografica.

O fotografo: Teéfilo Rego

O Fundo Fotografico de Te6filo Rego (1914-1993), € constituido por cerca de
600 mil documentos fotograficos do Porto ¢ Norte de Portugal e retine 50
anos de actividade da “Foto Comercial Tedfilo Rego” ligados a historia de
vida do seu fundador.

60

6. Margarida Medeiros - Fotografia e verdade uma
histéria de fantasmas. Lisboa: Assirio & Alvim.
2012, p.59.

7. Margarida Medeiros - Fotografia e verdade...,
Lisboa: Assirio & Alvim. 2012, p.53.



8. Maria Teresa Siza - “Os produtores do imaginario
colectivo” in O Comércio do Porto. Porto:
07/08/1986.

9. Maria Helena Maia, Alexandra Trevisan e Miguel
Moreira Pinto — “On Modern Architecture,
photography and city readings: Teofilo Rego and the
“School of Oporto” in 4th Annual International
Conference on Architecture, org. Athens, Greece:
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Teofilo Rego nasceu no Brasil e foi repatriado para Portugal em 1924.

Em 1925 ingressa nas Oficinas Marques de Abreu onde, segundo Teresa Siza,
se ndo tiver aprendido a fotografar, terd aprendido a ver fotografias.
Posteriormente ingressa na litografia Maia, ja com a convic¢ao de que seria
fotografo. Nas palavras de Teofilo Rego: “Ja o velho Maia dizia, as vezes,
quando eu gabava, por exemplo, o Mesquita, de quem também ele era muito
amigo: «Vocé ha-de ser trinta Mesquitas!» Sai com muita pena, e estabeleci-
me na Rua da Alegria, sem dinheiro — que eu era um probretanas...””

Teofilo Rego monta o seu proprio estidio fotografico em 1947, na Rua da
Alegria, 482, onde constréi as estruturas de sustentacdo de um ampliador
13x18, os iluminadores, tripés, prensas e outros instrumentos. Entre outros
trabalhos, executou ampliagdes e clichés para o stand da Vouga Alimentacao
na primeira Feira do Palacio de Cristal, trabalhou como 1° reporter e reporter
da manha no “Diario do Norte”, onde angariou varios clientes que lhe
possibilitaram dedicar-se exclusivamente a fotografia comercial. Percorreu o
pais de norte a sul para realizar encomendas de diversos clientes, entre os
quais, varias Camaras Municipais. Colabora com varios artistas e estudiosos
na documentacdo de publicagdes e trabalhos académicos, fez reportagens de
fabricas e de barragens, de museus e do circo. Em 1956 muda o estudio para a
Rua Santa Catarina, no 1583, que ai se manteve até 2001.

Na sua empresa trabalham também a sua filha mais velha, no retoque e
pintura de retratos, o genro, o filho e, mais tarde, a neta a quem vai confiar o
estidio “Foto Comercial”.

Entre Agosto e Setembro de 1990, Ted6filo Rego realizou na Casa do Infante,
no Porto, a exposi¢do “Porto, memoria fotografica”, expondo um conjunto de
80 fotografias, a preto e branco.

Ao longo de quase 50 anos de Fotografia Comercial, Teofilo Rego
desenvolveu, desde o inicio, um trabalho caracterizado pela diversificagao e
abrangéncia de servigos fotograficos.

O Fundo Fotografico e o projecto FAMEP: das primeiras referéncias as
Exposi¢cdes Magnas

Ao contactar com o Fundo Fotografico de Teofilo Rego, no ambito deste
projecto de investigacdo, o ponto de partida conhecido era a exposicdo de
homenagem ao Arquitecto Marques da Silva, realizada em 1953. Esta
exposicdo, organizada pela ESBAP em colaboragdo com a Academia
Nacional de Belas Artes e com o Sindicato Nacional dos Arquitectos, contava
com 120 fotografias em larga escala (50x60cm a 2m) realizadas por Teo6filo
Rego.

A exposi¢do apresenta a obra do Arquitecto Marques da Silva acompanhada
pelo trabalho de alguns dos seus antigos alunos ¢ assistentes. Pela relevancia
deste momento, cré-se que a relacdo entre o fotografo e os arquitectos do
Porto se vé fortalecida.”
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Figura 1. Inauguragdo da Exposi¢do de homenagem a
Marques da Silva. Fundo Fotografico Teofilo Rego,
Museu Casa da Imagem — Fundagdo Manuel Ledo.

Figura 2. Fotografia interior pertencente a Caixa de
acondicionamento com o nome “Marques da Silva”.
Fundo Fotografico Teofilo Rego, Museu Casa da
Imagem — Fundagao Manuel Ledo.

Quando o projecto FAMEP se constituiu eram conhecidas as fotografias da

exposicdo de homenagem a Marques da Silva, bem como algumas das
fotografias da obra de mais de trés dezenas de arquitectos, de entre os quais
Jodo Andresen, Januario Godinho, Rogério de Azevedo e Fernando Téavora.
Cedo na investigacdo se compreendeu que a relagdo entre arquitectos e
fotografo nem sempre se resumia ao oficio do arquitecto e a presenca da sua
obra. Algumas das caixas de acondicionamento, realizadas por Teofilo Rego,
e que indicam no seu exterior o nome do Arquitecto, estdo recheadas com
fotografias de familia ou com objectos do interior da casa, como por exemplo,
salvas de prata.

Esta pluralidade de referéncias na natureza do objecto representado permite
supor que a relacdo do fotégrafo com os Arquitectos ndo era exclusiva ao
registo da obra ou das suas fases de concretiza¢do, mas que, provavelmente
numa fase posterior a este, se estendia ao ambiente familiar.

Efectivamente, ndo existindo registos escritos sobre o processo de trabalho de
Tedfilo Rego, nem sobre o modo como ia angariando clientes, serd
fundamental, nesta investigacdo, recorrer aos testemunhos daqueles com
quem trabalhou. SO assim sera possivel ir escrevendo a historia do seu
percurso profissional.

Um desses testemunhos foi-nos dado pelo Eng.® Antonio Vasconcelos, que
colaborou com Te6filo Rego na realizagdo de um catdlogo para a empresa
EFACEC (na qual trabalhava e para o qual chegou a servir de modelo).
Relatou-nos aspectos da relagdo estabelecida entre ambos que nos permitem
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10. Entrevista realizada com Eng.® Anténio
Vasconcelos a 24 de Abril de 2014, no ambito do
Fundo Fotografico Teofilo Rego.

11. José Marques da Silva foi director da Escola de
Belas Artes do Porto entre 1913 ¢ 1939. Sendo
muitos dos seus discipulos docentes na ESBAP no
momento em que se realizou a exposigao de
homenagem, 1953, considerou-se oportuno ao
desenvolvimento do projecto de investigacao,
aprofundar a pesquisa das fotografias presentes nas
caixas de acondicionamento da Escola Superior de
Belas Artes.

ir compreendendo de que modo o fotéografo desempenhava a sua atividade
profissional. O Eng.® Anténio Vasconcelos recordava-se da cAmara utilizada
por Teofilo Rego na época e como servia as especificidades técnicas do
trabalho realizado nessa encomenda em particular: “(...) lembro-me
perfeitamente dele ter uma maquina LINHOF, uma maquina em que a
objectiva pode variar, que ele utilizava muito para distorcer a perspectiva, no
caso da fotografia de arquitectura.” Foi a partir dessa colaboragao que o Eng.’
Anténio Vasconcelos disse ter adquirido uma série de nogdes sobre
fotografia, particularmente, de edificios: “Na ampliacdo que ele fazia
também podia, conforme o arquitecto quisesse, aumentar a perspectiva ou,
pelo contrario, reduzi-la. Um edificio muito alto, se quisesse dar a nogdo de
perspectiva podia aperta-lo mais e ficava mais inclinado ainda. Se quisesse,
podia quase eliminar a perspectiva e o edificio ficava alto e totalmente
paralelo.” Estabeleceu-se entre ambos uma relagéo de cumplicidade baseada
na partilha do conhecimento técnico do fotégrafo. Diz-nos ainda: “mais
tarde, resultado dessa amizade desses pequenos truques que aprendi com ele,
realizei muitas vezes fotografia... convidamo-lo para fotografar o nosso
casamento e esteve 14 presente; deu-nos um dlbum bastante bonito.”"
Seguindo a hipdtese de que Tedfilo Rego, na sequéncia do trabalho
fotografico que realiza, investe e mantém relacdes profissionais de
proximidade com os seus clientes, promovendo futuras encomendas, supde-
se que a exposi¢cdo de homenagem a Marques da Silva tera dado aso a que
novas solicitagdes se tenham firmado.

Numa fase posterior a identificagdo das fotografias tiradas por Te6filo Rego
para a Exposi¢do de homenagem a Marques da Silva, decidiu-se iniciar uma
pesquisa sobre aquilo que estaria presente nas caixas de acondicionamento do
fotografo com a indicagdo “Belas Artes”"'. Para além de variadissimas
fotografias de trabalhos individuais de alunos e professores, nas caixas
estavam presentes fotografias das “Exposi¢des Magnas™ da ESBAP, registos
esses que vao desde a primeira Exposi¢do, em 1952, até a final de 1968.

A existéncia destes registos e a possibilidade de criar referéncias para o
momento expositivo final do projecto de investigagdo, foi o que conduziu a
que se dedicasse atengdo a este momento em particular.

A Escola Superior de Belas Artes do Porto: As Exposicoes Magnas

O processo de investigagdo leva a que se mergulhe no passado da cidade do
Porto e na historia da Escola de Belas Artes. Octavio Lixa Filgueiras, que foi
aluno da ESBAP, faz o relato desse tempo: “(Outubro de 1940 a Abril de
1946) (...) Vivia-se, entdo, sob o signo das “Beaux-Arts”. (...) Mas num meio
tao exclusivista e tdo pequeno como era o da cidade, com a ascensdo de uma
nova camada de dirigentes, na mutac¢do da cena politica desde a Ditadura, os
ventos ndo eram de fei¢do para o natural desenvolvimento das areas culturais
menos concretas ¢ controlaveis (Letras-Artes).” O ensino artistico, conta,
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carecia de estatuto social e de investimento politico: “O dogma de
superioridade da “formag¢@o” matematica e o aparecimento duma geracao de
universitarios de grande prestigio nesse ramo, (...) em prejuizo da imagem
sempre subalternizada dos “artistas”."”

As Belas Artes, onde se reconhecia a caréncia de formagio, associada ao
desfazamento da Escola em relacdo a contemporaneidade, ganham um novo
fulgor quando, em 1941, o Arquitecto Carlos Ramos toma posse como
Professor interino da 4* Cadeira da ESBAP, substituindo o Arquitecto
Marques da Silva, até entdo Professor desta cadeira.

Em 1933, Carlos Ramos tinha j& proferido, numa “Palestra dedicada
exclusivamente a todos os alunos da Escola de Belas-Artes de Lisboa”, as
oito regras para o funcionamento pedagogico minimo da escola. Inicia a
palestra com a convic¢ao do papel fundamental do desenho que o aluno deve
saber traduzir em cada traco e na relag@o do seu todo; segue afirmando que o
estudo de problemas de arquitectura devera ser realizado em func¢ao do local a
que se destina e “da natureza, da orientagdo e da topografia de um
determinado terreno”’; defende a necessidade do ajustamento progressivo das
dificuldades e exigéncias dos programas e salienta a importancia das aulas
teoricas se configurarem relevantes para todos os alunos, pela sua referéncia
aos pontos de trabalho; por outro lado, evidencia a importancia de se
realizarem semanalmente visitas as obras em construgdo; requer a existéncia
de um museu de materiais de construgdo; concebe a colaboracido dos alunos,
em “indispensavel troca de impressdes”, na “execucdo de motivos de
escultura e pintura”, cujos temas resultem de “exigéncias dos programas e
pontos de arquitectura, e que dali fossem emanados para as respectivas
especialidades”; por fim, aponta como conclusdo a importancia de realizar
uma exposi¢do anual de Arquitectura, Pintura e Escultura na Sociedade
Nacional de Belas-Artes, dos trabalhos desse modo realizados.

Este tltimo objectivo, reconhecido por Carlos Ramos como minima fungéo
pedagdgica da Escola, sera concretizado no ano em que aceita o cargo de
Director da Escola de Belas Artes do Porto, em Outubro de 1952, com o nome
de I Exposicao Magna.

As Exposi¢des Magnas (EM), que se realizaram entre os anos de 1952 ¢ 1968,
conceberam-se como momentos de exibi¢do publica do trabalho de
professores e alunos da ESBAP. Por orientacdo do Conselho Escolar da
ESBAP, considera-se fundamental organizar uma Exposi¢do Magna, anual
que reunisse “os trabalhos dos alunos mais classificados durante o ano lectivo
anterior, a par dos dos professores a que (competia) o ensino daquelas
especialidades, dando assim a conhecer a seu tempo, ¢ publicamente, o

produto das actividades profissionais e escolares de mestres e alunos.””

Em 1954 ¢ publicado o “Arte Portuguesa - Boletim da Escola Superior de
Belas Artes do Porto, n° 2 e 3, anos lectivos 1951-52, 1952-53”, um tipo de
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Figura 3. Imagem da pagina do Boletim “Arte
Portuguesa - Boletim da Escola Superior de Belas
Artes do Porto, n° 2 e 3, anos lectivos 1951-52, 1952-
53”. Fotografias de Tedfilo Rego.

14. O Boletim apresenta mais duas exposigdes, a
“Exposi¢do de Restauro” e a “Exposi¢do de
Arquitectura Religiosa Contemporanea”, da qual
existe um catalogo no qual poderao ser encontradas
mais fotografias de Teofilo Rego.

15. Legendas presentes no “Arte Portuguesa -
Boletim da Escola Superior de Belas Artes do Porto,
n°2 e 3, anos lectivos 1951-52, 1952-53”.

Il EXPOSIGAO MAGNA e

catdlogo onde se podem visitar as actividades expositivas da Escola
referentes aos dois anos lectivos. Este Boletim esta maioritariamente
dedicado as Exposi¢des Magnas'*, ndo deixando Carlos Ramos de apelar, no
texto introdutorio, a concretizagdo da reorganizacao das Escolas Superiores
de Belas-Artes do Porto e Lisboa bem como a instalagdo do “Centro de
Estudos de Arquitectura e Urbanismo”.

E neste Boletim que podemos encontrar os diversos momentos destas duas
exposi¢oes ilustrados por fotografias de Teodfilo Rego. Na sua maioria,
tendem a existir dois tipos de registo das Exposi¢des: os planos afastados que
retratam o ambiente e enquadramentos proximos que apresentam o trabalho
individual dos alunos. Os planos mais afastados, oscilam entre uma
representagdo dos ambientes expositivos vazios ou dos momentos da
inauguragdo, guiada por Carlos Ramos. Sdo apresentados “4ngulos da
exposicdo, aspectos da exposi¢do, pormenores da montagem”" e vistas dos
diferentes espagos, sempre sem visitantes. No que concerne a representagdo
dos trabalhos dos alunos, apenas os trabalhos de pintura e escultura surgem
juntos numa mesma fotografia, sendo que os do curso de arquitectura sao
representados isoladamente. As fotografias de arquitectura apresentam o
projecto, os desenhos, os estudos, as perspectivas e as maquetas. Ja as
fotografias dos cursos de pintura e escultura tendem a mostrar unicamente o
trabalho final de pintura ou, no caso da escultura, poderao ser trabalhos para
posteriormente serem passados a bronze ou outro material, aparacendo,
contudo, representados como objectos finais.
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Sera apenas na III Exposi¢do Magna — porque a I Exposicdo Magna ¢
dedicada a apresentar a obra do Professor Escultor Salvador Barata Feyoeall
Exposi¢do Magna apresenta somente trabalhos de alunos'® — que Carlos
Ramos consegue apresentar em plenitude a partilha de trabalho existente
entre professores e alunos, bem como “o Pacto das Trés Artes Maiores”. Diz
Carlos Ramos, reflectindo sobre o exercicio duma accdo profissional
integrada, que a III Exposi¢do Magna “oferece, sobre as anteriores, a
novidade de apresentar ndo sé trabalhos dos alunos, mas também de seus
mestres nas trés artes maiores, que assim aparecem a agasalha-los em
publico, na mesma medida em que, na sua propria casa, praticam o mesmo
sistema de ensino susceptivel de originar o clima mais favoravel ao trabalho
de criagdo, sublime privilégio dos artistas™'’

Nesta fase de conhecimento sobre o Fundo Fotografico, ndo se sabe com
certeza se Teofilo Rego registou todas as Exposi¢cdes Magnas, sendo certas
apenasal,all,a XI[,aXIVea XVI." Nessas imagens podemos encontrar
formas de documentar o espaco expositivo que apresentam mais do que um
curso ao mesmo tempo, ou seja, ndo s6 os trés cursos sdo fotografados
individualmente como, também, em conjunto.

A XII Exposi¢do Magna pertendeu imprimir um caracter acentuadamente
didactico, procurando transmitir uma ideia geral do trabalho desenvolvido
pelos alunos e seus professores ao longo dos cinco anos dos cursos de Pintura
ou de Escultura e dos seis anos do curso de Arquitectura.”

Por esta ocasido, Teofilo Rego fotografou diversos projectos de alunos ou de
equipas de trabalho. Uma parte das fotografias incluidas nas exposi¢des
eram, precisamente, essas imagens que documentavam os projetos de
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Figura 4. Imagem resultante da montagem de duas
péginas pertencentes ao Boletim “Arte Portuguesa-
Boletim da Escola Superior de Belas Artes do Porto,
n’2 e 3, anos lectivos 1951-52, 1952-53”. A imagem
da esquerda refere- se a um projecto de Arquitectura
¢ a da direita apresenta trabalhos de Escultura.
Fotografias de Tedfilo Rego.

16. Os trabalhos expostos resultavam de uma
selecgdo prévia. Em primeiro lugar, eram escolhidos
os trabalhos dos melhores alunos dos quais,
posteriormente, eram seleccionados um conjunto
pelos professores das diferentes disciplinas. Uma vez
criada uma amostra, os professores reuniam-se para
escolher os trabalhos em conjunto.

17. Carlos Ramos — /Il Exposi¢do Magna da Escola
Superior de Belas Artes do Porto. Porto: Ministério
da Educagdo Nacional, Direcgido Geral do Ensino
Superior e das Belas Artes. 1954, p.3.

18. No ambito do projecto FAMEP ¢ da investiga¢ao
em torno das “Exposi¢des Magnas”, em 2014
estabeleceu-se o contacto com o Museu da Faculdade
de Belas Artes da UP. Nesse seguimento, foram
vistas uma série de fotografias impressas, muitas
identificadas como tendo sido realizadas por Teofilo
Rego. E no entanto notavel a quantidade de casas
fotograficas contemporaneas da “Foto-comercial
Teofilo Rego” que também registaram estas
exposigdes, Sdo elas: “Estudio Tavares da Fonseca.
Desenho. Foto e Cinema”; “Foto-chic”; “Olimpia
Fotos™; “Império. Reportagens Fotograficas™; “Foto
Lux — reportagens fotografia de arte”; “Foto Cine —
Alegre”; “Foto Timoétio”; “Unifoto”; e “Artur
Amorim”.

19. XII Exposi¢do Magna da Escola Superior de
Belas Artes do Porto. Porto: Ministério da Educagio
Nacional, Direc¢do Geral do Ensino Superior e das
Belas Artes. Novembro de 1963.



Figura 5. Exposi¢do na Escola Superior de Belas
Artes do Porto.”

Figura 6. Exposi¢do na Escola Superior de Belas
Artes do Porto.”

20. Figura 5. Fundo Fotografico Teéfilo Rego,

Museu Casa da Imagem — Fundagao Manuel Ledo.

54M1_PT-FML-TR-COM-69-034.

21. Figura 6. Fundo Fotografico Teofilo Rego,

Museu Casa da Imagem — Fundagao Manuel Ledo.

PT-FML-TR-COM-69-020.

arquitectura e que serviam muitas vezes o proposito de candidaturas a
concursos nacionais (como o projecto de Sagres da equipa Mar Novo de Jodo
Andresen) ou outros internacionais.

As Exposicoes Magnas e a Exposicao Final do FAMEP

Sistematizando os principais aspectos resultantes da investigagdo anterior,
identificam-se os locais e momentos que promovem a existéncia das
fotografias; as referéncias aos modos de expor trazidos pela observagao das
fotografias; e as propostas pedagogicas defendidas por Carlos Ramos
presentes nas Exposi¢des Magnas.

Da observacdo das fotografias de Tedfilo Rego ¢é possivel agrupa-las
enquanto:

- apresentagdo de um projecto a submeter a concurso nacional ou
internacional — tendem a ser imagens descritivas, com os desenhos de
planeamento e com as maquetas em encenagio;

- documentagao de um trabalho de professor e aluno para seu proprio
usufruto;

- fotografia documental de um determinado evento — tendem a ser
imagens da inauguracdo, onde estdo retratadas as personalidades de
relevancia politica nacional e local, ou das exposi¢des, apresentando os
espacos vazios privilegiando a mostra dos objectos;

Imagem que comunica algo sobre a natureza daquilo que demonstra — o
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trabalho individual, o projecto, a obra ou a conjugacao das “3 Artes Maiores”.
Relativamente as condigdes dos espagos fisicos das Exposi¢des Magnas, as
fotografias de Teodfilo Rego revelam que os jardins, as salas de aula, os
corredores e os saldes serviam todos como espagos expositivos. Mostram
também que os suportes de exposicdo sdo os suportes de trabalho,
provavelmente utilizados pelos alunos, como os cavaletes de desenho,
cavaletes de pintura e de escultura. Supde-se, ha medida que os anos foram
correndo - sabendo a falta de meios de que a ESBAP dispunha no inicio da
década de 50 e conhecendo a posterior remodelagao fisica e apoio concedido
pela Gulbenkian -, que estas alteracdes tenham contribuido para que os
materiais expositivos fossem melhorando. Conseguimos observar, em
espagos idénticos, um mobilidrio expositivo diferente considerando o dos
primeiros anos em relagdo aos anos finais.

Relativamente as propostas pedagogicas de Carlos Ramos concretizadas nas
Exposi¢des Magnas e as referéncias que estas permitem criar para uma futura
exposicdo, consideram-se: 1. A disponibilidade e abertura da Escola aos
alunos; 2. Aideia de “escola-oficina”; 3. O trabalho conjunto das “3 Artes”.

A proposito do ponto 1. e da disponibilidade criada para que, no processo de
ensino-aprendizagem, haja espago para a interferéncia do aluno diz Carlos
Ramos, “Nao indicando ou impondo qualquer deles como sendo «o tnico
caminho que conduz a verdade», s assim se assegura da certeza de impedir
que qualquer aluno deixe, um belo dia, de nos dizer algo de novo.””

A ndo concep¢do de uma escola hermética e indiferente aos tempos e as
pessoas, criando a possibilidade de integrar novos discursos emergentes e a
abertura ao cruzamento de contextos que refagam pensamentos, permite
esbocar uma metodologia de abordagem ao publico da exposi¢do. Sera,
assim, um dado a reter: a concep¢do de um momento expositivo que nao se
demonstre detentor de conhecimentos estanques e que permita a interferéncia
do publico.

Sobre a “escola-oficina”: a oportunidade que os alunos tém de trabalhar em
equipas, perante situacdes reais com propostas resultantes da abertura da
Escola ao seu exterior (sejam as parcerias com a Cadmara Municipal do Porto
ou os programas de “voca¢do comunitaria”), promovem uma aprendizagem
que se contretiza numa experiéncia aproximada ao que viverdo no futuro.
Esta proposta de conceber a aprendizagem pela vivéncia de um contexto real
(ainda que privilegiado e protegido pela instituicao escolar), contextualiza o
trabalho do servigo educativo e das futuras propostas de trabalho de caracter
oficinal, a promover junto do publico que visite a exposi¢ao.

A presencga das “3 Artes Maiores” nas Exposi¢des Magnas e enquanto
disciplina pertencente ao programa curricular dos alunos da ESBAP, sugere a
possivel disponibilidade que este projecto de investigagdo possa ter no estudo
e compreensdo do contexto artistico em que a fotografia e a arquitectura
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modernistas estavam envolvidas.
Todos estes pontos, aqui descritos em modo de conclusdo, abrem possiveis
caminhos que poderdo ser desenvolvidos em momentos posteriores a este

projecto de investigagao.
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As Edicdes Caseiras, publicadas pelo Centro de Estudos Arnaldo
Araujo da ESAP, pretendem divulgar em pequenos cadernos,
estudos académicos sujeitos a revisao por pares (peer review),
elaborados no seu ambito de investigacao e interesses.

Fotografia e Arquivo organiza-se em volta de trés temas distintos,
mas que se complementam: o primeiro “Arquivos”, no qual se
refletiu sobre o tema da arquivistica e conservagéo de fotografia; o
segundo “Arquivo” incidiu no uso do arquivo a partir da pratica
artistica; e o terceiro tema “Narrativas” que pensou a concepgao
do arquivo como veiculo para a constru¢cdo de narrativas e
interpretagées.
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