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Resumo

A tese realizada para o Doutoramento em Artes Visuais da Universidade de
Evora consiste numa pesquisa fotogréafica, da qual resulta uma obra de autor
contemporanea, impressa num processo alternativo de fotografia: a nova
crisotipia.

O projeto estabelece um mapeamento visual de aspetos culturais existentes
em varias regides do pais, sob a tematica da indumentaria, servindo como
base a uma reflexdo sobre o papel da arte fotografica e da relagdo da

imagem com o conhecimento.

Palavras-Chave:
Indumentaria, Fotografia, Territorio, Arquivo, Nova Crisotipia.



Abstract

Clothing: a photographic proposal for an image-based reflection

The thesis conducted for the PhD in Visual Arts from the University of Evora
consists in a photographic research, which originates a contemporary
authorial work, printed in an alternative photo process, the new chrysotype.
The project establishes a visual mapping of existing cultural aspects in
various regions of Portugal under the theme: clothing. These serve as a basis
for reflection on the role of photography as art, and the relation between
image and knowledge.

Key Words:
Clothing, Photography, Territory, Archive, New Chrysotype.
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1. Introdugao

A indumentaria € um tema que podera ser analisado sob multiplas
perspetivas. Esta, que aqui se apresenta, nasce da vontade de ir a procura
de vestigios de uma memoria visual coletiva que tive vontade de investigar,
com o intuito de a partir desse arquivo poder vir a apresentar uma proposta
de investigagao fotografica em Artes Visuais.

Assim, no trabalho que aqui se coloca a consideragdo, espero
conseguir formular a seguinte questdo: de que modo a minha proposta
autoral, ainda que revisitando alguma da iconografia relativa a indumentaria
portuguesa, se constitui como uma obra contemporénea, critica e autonoma.

A documentagado fotografica proposta, constitui deste modo, uma
fonte de informagao utilizavel para o conhecimento de uma época, a
contemporanea. Havendo ao mesmo tempo, opgdes artisticas, inerentes a
fotografia de autor, que transcendem esse mesmo lado documental, pelo seu
carater unico e inusitado.

Refletir visualmente sobre este tdpico implica um enquadramento
tedrico sobre o mesmo, mas também uma analise que o contextualize.
Contudo, ndo tenciono sobrepor-me ao papel do antropélogo, do etnografo,
do historiador ou do socidlogo, para sobre o assunto refletir e apresentar
propostas. Antes, tenciono que o fundamento primordial desta investigacao
seja uma pesquisa artistica, baseada no que poderei designar como género
Fotografia Documental Imaginada.' Esta opgado implica uma subjetividade no
tratamento desse espdlio visual, no sentido de apresentar uma interpretacao
da realidade com base na geografia humana? em Portugal.

Paralelamente a investigagao tedrica, cuja metodologia se apresenta

de seguida, com o trabalho de campo procurei explorar duas abordagens

' Esta questdo encontra-se devidamente aprofundada no subcapitulo 4.1.2.

> Ao que se citam as palavras de Orlando Ribeiro (1911-1997) para contextualizar o termo:
“A geografia humana considera, pois, como seu campo de estudo a ecumena, porgao de
terra habitada pelo homem. Constituida pela maior parte dos continentes e ainda por
algumas zonas do oceano sulcadas permanentemente por navios, a ecimena é uma espécie
de manto que cobre a terra: nuns pontos mais espesso — onde os homens se aglomeram
com fortes densidades e formam os grandes viveiros ou reservatérios da humanidade;
noutros mais ténue — nas terras inéspitas, de pouca populagdo; com alguns rasgdes — 0s
cimos das montanhas, os desertos térridos ou gelados, as florestas impenetraveis e as
costas sem abrigos -, despidos de qualquer povoamento e onde apenas a curiosidade da
ciéncia ou o amor do lucro podem levar temporariamente os homens.” (Ribeiro, 1970, p. 141)
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distintas: 1) confrontar-me com as diferentes tipologias associadas a
indumentaria e que fazem tanto parte de um imaginario coletivo, como
pessoal; 2) encontrar, no arquivo que fui construindo, os momentos cuja
componente artistica fosse capaz de dar conta da singularidade do ser
humano representado, conectada as especificidades do méedium fotografico.

Assim sendo, na origem desta pesquisa, pratica e teodrica, esta
também um desejo de perceber como o particular e o universal se articulam,
no campo da cultura visual. Pretende-se ir ao encontro da individualidade dos
retratados, ainda que sobre eles repouse uma heranca cultural, ao nivel da
indumentaria, que seja tendencialmente estratificadora.

Na componente teodrica inicia-se a investigagdo com o Estado da Arte,
onde se faz uma anadlise da indumentaria baseada em consideragdoes de
autores como José Ribeiro Guimardes (s.d.), Tedfilo Braga (1843-1924),°
Madalena Braz Teixeira (1942), Maria Lamas (1893-1983), os quais nos
enquadram numa perspetiva histérica sobre o tema. Aborda-se também o
ponto de vista historico-sociologico de Georges Simmel (1858-1918), de Paul
Connerton (1940), Gilles Lipovetsky (1944), Eric Hobsbawm (1917-2012) e
Hugh Trevor-Roper (1914-2004). Numa abordagem psicoldgica apresentam-
se algumas ideias de John Carl Flugel (1884-1955), precursor do discurso
sobre os motivos pelos quais o ser humano se veste e, numa perspetiva
antropoldgica, o contributo de André Leroi-Gourhan (1911-1986).

No capitulo A fotografia e a inevitabilidade de um dialogo sobre a
identidade do medium da-se seguimento a uma analise contextual sobre o
medium utilizado na investigacdo — o fotografico —, a partir do qual se
perspetiva sobre as suas origens e invengédo, as diversas mudangas de
paradigma existentes desde a data da sua criacdo, através dos contributos
de autores como Charles Baudelaire (1821-1867), Naomi Rosenblum (1925),
Horst Janson (1913-1982) ou Jeff Wall (1946), para um primeiro
enquadramento sobre o posicionamento dado a imagem fotografica no século
XIX e principio de século XX.

No subcapitulo A proto fotografia, analisa-se a génese ou proto-

® De agora em diante, e para uma mais detalhada informagao/contextualizacéo, sera
colocada a data de nascimento e ébito aos autores.



histéria da fotografia, enquanto ferramenta opto-quimica, através do
contributo do investigador arabe Ibn al-Haytham (965-1040) para os estudos
sobre a luz, segundo Helmut Gernsheim (1913-1995), Adan Smith (s.d.) e
José Soudo (1950), de modo a partilhar uma percegdo sobre a raiz da
imagem fotografica enquanto invengé&o cientifica.

No subcapitulo A trasmutacdo da identidade do medium analisa-se o
uso e aplicagdes iniciais da fotografia, com o apoio de autores como Giséle
Freund (1908-2000), Luis Pavéao (1954) ou Pedro Miguel Frade (s.d.-1987),
0s quais contextualizam o emergir da fotografia na sociedade do século XIX,
numa perspetiva técnico-filosofica.

De seguida avanga-se com uma observagdo sobre a agao e
influéncia do fotografo Eugéne Disdéri (1819-1889) na democratizagdo da
imagem fotografica, com as cartes de visite. Através delas, assistimos ao
romper da vocagao positivista, centrada numa manifesta objetividade, para
passar a uma linguagem politico-social de acordo com a imagem construida,
seguindo o pensamento de Allan Sekula (1951-2013), de Thomas Susanka
(s.d.) e, novamente, de Pedro Miguel Frade, no subcapitulo Eugéne Disdéri:
para uma ideia de composi¢do das identidades sociais através da imagem.

Seguidamente € analisada a passagem da fotografia de um contexto
positivista, como espelho realista da verdade, para se inserir num outro, de
cariz revolucionario, como ferramenta de teor politico-social na construgcao de
uma imagem revestida por um cariz ideolégico através de textos de
Alexander Rodchenko (1891-1956), Sergei Tretyakov (1892-1937), Alfred
Kemény (s.d.), e Jeff Wall, no subcapitulo A rutura avant-garde numa contra
linguagem ao discurso identitario do medium.

No subcapitulo As tipologias do ngo visivel investigamos o trabalho
de autores como Karl Blossefeldt (1865-1932), Eadweard Muybridge (1830-
1904) e Etienne-Jules Marey (1830-1904), pelo seu contributo a
representagdes alternativas do mundo através da exploragdo técnica da
camara fotografica e, com isso, para o desenvolvimento do medium rumo ao
inicio da modernidade na fotografia.

O subcapitulo As tipologias do visivel | O efeito Atget incidira sobre a
renovagao visual proposta pelo fotografo Eugéne Atget (1857-1927), ao

transmitir, através da sua obra, uma nova interpretacdo sobre o mundo,
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explorando-se também o pensamento de Roland Barthes (1915-1980), Susan
Sontag (1933-2004), Jorge Ribalta (1963) e Walter Benjamin (1892-1940).

Posteriormente a investigagado foca-se na obra do fotografo August
Sanders (1876-1964) People of the 20th Century (1924-1933), para se
discutir A imagem ideologicamente reprimida nas tipologias sociais de August
Sander, com o apoio do pensamento de Robert Rosenblum (1927-2006),
Alfred Doblin (1878-1957), Hans Belting (1935), Allan Sekula, Susan Sontag
e Walter Benjamin, Gilles Deleuze (1944-1948), entre outros.

Com As tipologias como linguagem conceptual analisa-se o trabalho
de Bernd e Hilla Becher (1931-2007 e 1934-2015), a partir do qual se pensa
sobre um outro momento transformativo na relagado da arte com a sociedade
e na afirmagdo do medium fotografico como uma ferramenta valida de
contestagao a propria ideia da imagem fotografica reprodutora do conceito de
verdade ou de autenticidade, com consulta a textos de Jeff Wall, Rosalind
Krauss (1941), Jorge Ribalta (s.d.), Siegfried Zielinski (1951), entre outros.

O Estado da Arte prossegue com a problematica do arquivo na sua
relagdo com a imagem fotografica, através da investigagdo de quatro casos
de estudo: o Turkestan Album (1871-1872), a analise ao arquivo do fotografo
Prokudin Gorskii (1905-1915), Os Arquivos do Planeta/Albert Khan (1909-
1931) e o NSW Police Forensic Archive (1912-1948).

O Turkestan Album (1871-1872), mostra-nos a perspetiva sobre o
territorio da Asia Central, através do ponto de vista imperialista russo. Servira
para o enquadramento, dentro de uma analise politico-histérica, de como um
ponto de vista colonialista podera ser estruturado com recurso a imagem
fotografica. O arquivo foi construido com o intuito de, através das imagens,
explorar um codigo visual e ideoldgico, presente na indumentaria exposta,
afeto a expansao territorial russa do século XIX. Fundamenta-se o discurso
através de textos de autores como Margaret Dikovitskaya (s.d.), Eric
Hobsbawm, John Tagg (1949), Paul Connerton (1940), Allan Sekula, entre
outros.

A analise ao legado fotografico do vasto territorio imperial russo do
inicio do século XX, num seguimento cronoldgico do ensaio anterior, sera o
préximo caso de estudo, na analise ao arquivo do fotdégrafo Prokudin Gorskii
(1905-1915). Uma vez mais se levantam questdes sobre o uso da imagem
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fotografica e a instrumentalizagdo da indumentaria, patente na sua aplicagéao
para fins expansionistas ou de legitimagdo a ocupagdo do espago politico-
geografico. Explora-se o ponto de vista de autores como Margaret
Dikovitskaya, Uyama Tomohiko (1967), Leon Tolstoi (1828-1910), Elizabeth
Edwards (1949-2010), Paul Connerton (1940) e Paul Werth (1912-1977).

No terceiro caso de estudo, Os Arquivos do Planeta/Albert Khan
(1909-1931), observa-se o projeto utopico, financiado pelo magnata Albert
Khan (1869-1942). Este arquivo possibilita a observagao de dados histéricos
através duma visualizagao critica das imagens, as quais permitem relacionar
a indumentaria retratada com uma reflexdo sobre 0 modo como o arquivo é
exposto e percepcionado, sob o ponto de vista sociocultural existente. Esta
reflexdo baseia-se em textos de David Okuefuna (s.d.), Luis Pavao, Norval
Baitello Junior (s.d.), Walid Raad (1967) e Hans Belting.

No ultimo caso de estudo, NSW Police Forensic Archive (1912-
1948), * investiga-se um arquivo policial situado na Austrdlia, mais
precisamente na Nova Gales do Sul. Com o apoio do pensamento de Peter
Doyle (1951) e Caleb Williams (s.d.), seus atuais impulsionadores, observa-
se 0 arquivo através da analise do comportamento psicoldgico dos detidos e
de como, através do nosso corpo, construimos aparéncias perante uma
camara. Reflete-se, uma vez mais, sobre a relagdo entre a imagem produzida
e o observador da mesma, as caracteristicas magicas da fotografia e a
questdo da pose fotografica. Esta analise é feita evocando autores como
Roland Barthes, Patricia Holland (1942), Viléem Flusser (1920-1991) e Allan
Sekula, entre outros.

A tese prosseguira com uma reflexdo sobre o trabalho de campo,
onde se estabelecem paralelos entre o género documental, como o
conhecemos, e 0 que se propde entender como um projeto de Fotografia
Documental Imaginada. Para tal, evoca-se o entendimento que Jean-Paul
Sartre (1905-1980), ou antropdlogos como Edgar Morin (1921) e Gilbert
Durand (1921-2012) fazem da imaginagdo. Ao mesmo tempo atentamos no
pensamento de Hans Belting sobre o conceito do corpo, enquanto medium,

* A abreviatura NSW, servira para designar de agora em diante a definicdo, New South
Wales.



culminando com a perpetiva fotografica sobre o documental no near
documentary proposto por Jeff Wall e finalmente, sobre as propostas que
questionam a relacdo dialética entre fotografia e verdade, nas propostas
visuais de Juan Fontcuberta.

No seguimento da investigagcdo, aborda-se O acaso, como parte
inerente a captura fotografica no desenvolvimento da componente pratica.
Observando-se também, como ao longo da histéria esta estratégia esteve
presente, como formula criativa, em diversos contextos, tais como: os do
movimento Dada, do surrealismo de André Breton (1896-1966), na pintura de
Gerhard Richter (1932) ou nas praticas do movimento da Internaional
Situacionista coligadas com o pensamento de Guy Debord (1931-1994).

Seguidamente sera dada uma contextualizagdo dos locais
fotografados, descrevendo em detalhe o desenvolvimento da metodologia
empregue, os erros e duvidas ocorridos, bem como a estruturagdo do que se
iniciou como uma ideia e se concluiu numa investigacdo pratica de
doutoramento, situada no contexto da fotografia de autor. Apoio a analise
com referéncias a autores como Benjamim Pereira (1928), Raul Brandao
(1867-1930), Jaime Cortesdo (1884-1960), Edmund Leach (1810-1989),
Maria Lamas, José Saramago (1922-2010), Jodo Botelho (s.d.) e Marc Augé
(1935), entre outros.

Na analise do trabalho laboratorial, focado na impressao fotografica,
serdo expostos os motivos que influenciaram a escolha de um processo
alternativo em fotografia: a nova crisotipia. Serdo consultados autores como
Lyle Rexer (s.d.), Mike Ware (1939), Mark Osterman (s.d.) e Tom Persinger
(s.d.), entre outros, que auxiliam na contextualizagdo da técnica dentro de
uma perspetiva contemporanea da imagem fotografica. Referem-se ainda a
obra de autores como Tacita Dean (1965), Richard Mosse (1980) ou
Cathleen Naundorf (1968), para se exemplificar algumas das abordagens
possiveis no campo da cultura visual atual.

No que concerne a praxis artistica, € importante referir, desde ja, que o
trabalho de campo obedeceu a um método de recolha experimental, assente

no retrato de diversas pessoas em variados locais, ®> do qual resulta um

® Sendo fundamental referir que todo este projeto fotografico se deve a generosidade e
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arquivo amplo de imagens, que da origem as duas séries que aqui se
apresentam: 1) a componente arquivo da investigacdo, impressa de uma
forma mecanica com recurso a uma impressora de jato de tinta, onde se da
conta da natureza crua e repetitiva dos fotogramas; 2) e a componente
Indumentaria, que se constitui num conjunto de 15 retratos impressos de
forma artesanal, com recurso ao processo alternativo da nova crisotipia.®

Apesar de, num primeiro momento, o caracter experimental ter sido
decisivo para a construgdo deste trabalho, o mesmo foi dando lugar a uma
procura mais consciente do meu lugar enquanto autor. Esta investigacao
apresenta por isso uma componente de criacdo de documentacido visual
sobre a tematica da indumentaria, mas também numa reflexao critica sobre o
arquivo,” através da realizacdo de tipologias fotograficas.

O medium utilizado, a fotografia, relaciona-se diretamente com
questdes de registo e preservagdo de memoria. Essa memoria podera ser
individual, quando falamos num contexto mais intimo ou familiar, ou coletiva,
quando focamos assuntos sobre os quais todos podem ter uma experiéncia
comum, ditada neste caso por questdes culturais. De notar que a importancia
do género documental esta na génese do meu interesse pela fotografia,
estando enraizado na forma como me relaciono tanto com o medium, como
com o mundo. No entanto, a condi¢gdo de fotografo pressupde que registe o
mundo ndo como ele €, mas como o vejo, estando ciente de que o uso deste
meio de expressdo acarreta as eternas dualidades inerentes ao género
fotografico: do objetivo vs. subjetivo (Krauss, 2010),% ou do real vs. ficcional
(Fontcuberta, 2013).°

Quando, na cultura visual fotografica, falamos de um sujeito e de um
objeto, esta subentendida uma distdncia entre aquele que € o
posicionamento do autor e o contexto do assunto, questdo que ao longo

energia de todos os seus participantes, os fotografados. Foi de facto, uma enorme
demonstragcdo de partilha, a possibilidade oferecida para o desenvolvimento de toda a
investigacdo poder capturar, em relagdes de cerca de trinta segundos, um pouco da
individualidade momentanea de cada pessoa representada.

®Ou impresséo a sais férricos com pigmentos de ouro.

"Entendo como arquivo, todas as imagens que compdem a captura fotografica desta
investigacdo, constituindo as mesmas, a base do pensamento desenvolvimento nesta tese,
tanto no seu plano textual, a investigagcdo tedrica, como no campo do simbdlico, na
componente pratica.

8 Segundo Rosalind Krauss no ensaio Photography’s Discursive Spaces (1982).

® Segundo Juan Fontcuberta no livro O Beijo de Judas: Fotografia e Verdade (1994).



deste trabalho esteve em permanente discussdo. Por exemplo, no Minho,™
por certo demasiado distante do suburbio de Lisboa,"" de onde sou originario,
a procura da singularidade dos individuos, com as suas tipologias, revelou-se
mais desafiante. Apesar de existirem valores ou costumes no folclore e na
cultura minhotos que me sao estranhos, por afastamento geografico ou puro
desconhecimento, ndo posso deixar de os respeitar e de Ihes reconhecer um
valor de exclusividade, dentro da cultura material portuguesa.'?

O pressuposto empirico-experimental da constituicdo do arquivo na
sua primeira fase — de escolher um angulo de captagdo para fotografar os
transeuntes e apenas um rolo com doze possiveis disparos em cada local'® —
incutia um processo algo aleatoério de captura ou recolha de informagao. Esta
pratica existencial (o ser a deriva pelo territorio) conduziu a recolha de dados
visuais obtidos através de viagens pelo pais, em busca de imagens
estruturantes para o projeto, da pequena aldeia do interior a urbe, numa
metodologia que assenta em grande parte na casualidade,’ segundo o
conceito transmitido pelo movimento Situacionista e baseado nas
experiéncias que tenho com o mundo que me rodeia.

Considero que na pesquisa artistica € impossivel determinar
resultados a priori. Por outras palavras, somente através da experimentacgao,
do erro e da analise dos resultados obtidos (as fotografias), seremos capazes
de reconhecer a natureza do projeto e, a partir do mesmo, confirmar uma ou
varias das hipoteses levantadas. Mas qual o propésito de uma investigagéo
artistica se esta ndo for capaz de se distinguir de outros campos do
conhecimento que partilham, por principio, as mesmas duvidas? A

elaboragdo de uma consciéncia e producado de novo conhecimento sobre um

1:’ Analisado no subcapitulo 4.12.

Analisado no subcapitulo 4.13.
'2 Convira especificar que a expressdo cultura material, apenas se refere, quando usada
nesta tese, a sua componente do vestuario e, de um modo mais especifico, utilizam-se as
palavras do antropdlogo André Leroi-Gourhan (1911-1986) para a caraterizar de agora em
diante nesta dissertagdo: “Entendem-se por traje as pegas de vestuario que constituem, em
fungéo do seu agrupamento fixo, 0 modo normal de um dado grupo humano se cobrir. Desde
as primeiras tentativas de classificagdo que se ressentiu existirem dois motivos que levam o
homem a cobrir-se: a protecao e o adorno. Todos os sistemas afirmam categoricamente um
tal principio, mas hesitam constantemente quanto aos casos particulares.” (1984, p. 152)
6] primeiro pressuposto implica chegar ao local, fotografar com um rolo de pelicula médio
formato (tamanho 6x 6 cm) e abandonar o local ap6s a sua conclusdo, sem repeticdo ou
regresso.
" Na casualidade de quem encontrava para fotografar.



assunto? Considero que a objetividade requerida no método de analise dos
estudos cientificos, a pratica artistica acrescenta um processo de formulagao
sobre o conhecimento, baseado ndo apenas num método estruturado e
analitico, mas, também, em intuicbes sensoriais, motivagdes inconscientes e
na imaginagado com o objetivo de alcangar um ponto de vista visual sobre um
assunto.

Em suma, o campo empirico e criativo de um autor sera, por definicéo,
o campo que imediatamente diferencia este tipo de investigacdo das demais.
Sera ela a principal forca motriz para a realizagdo de uma investigacao
criativa no campo das artes, neste caso em particular referente a fotografia e
a construcdo de uma obra artistica como ponto central da dissertagao.

Exploram-se assim caracteristicas metodologicas opostas a moldes
fixos e herméticos existentes noutros campos do conhecimento e sujeitos a
metodologias especificas, como alicerces inerentes a uma permanente auto
renovacgao da visao do mundo.

Como noutros aspetos da nossa vida, existem sempre influéncias
determinantes a concretizagédo de objetivos, que de um modo inconsciente ou
consciente fazem parte do processo evolutivo necessario a sua execugao.
Estas influéncias manifestam-se continuamente em n6s quando (re)ativadas,
através da ocorréncia de um estimulo. Este ira funcionar como um catalisador
da memoria guardada, como por exemplo a associacdo de um
momento/local/pessoa a uma musica, uma fotografia, um sabor, um cheiro,
etc.

Do ponto de vista do fotdégrafo, para além da necessaria energia
criativa para a concretizacdo da obra, existiram outros principios
fundamentais para o evoluir da investigacdo. A relagdo com a cémara, a
escolha da pelicula, o conhecimento dos diversos materiais a operar, a
sensibilidade a luz, o enquadramento/composicdo de uma imagem, sao
operagdes que se repetem inUmeras vezes até a formulacdo visual de uma
ideia, na sua forma fotografica. Para ela acontecer de um modo sistematico,
€ necessario criar uma disciplina, com método de trabalho e rigor técnico,
que auxiliem a concretizagado da vontade do autor e a transmissdo das suas

ideias de um modo visual.



Sendo a captura fotografica um ato que comporta um gesto adaptado
a um conhecimento tecnoldgico previamente adquirido, o processo de
captura aqui em questdo foi também antecedido por uma fase de
averiguacéo teorica, para poder ser tecnicamente aplicado de um modo
correto e consciente dentro das hipoteses inerentes ao experimentalismo
fotografico.

As fotografias imprimidas serdo, neste caso, a transposi¢cao de um
lado imaterial, ligado ao meu pensamento, para uma faceta mais visivel: a
impressao fotografica que corporiza a ideia de uma proposta autdbnoma,
situada no campo da linguagem autoral.

Assim, ndo se procura a objetificagdo do mundo nas imagens
propostas, tdo pouco uma descricdo pormenorizada e minuciosa sobre o
assunto abordado. Antes, e no decorrer deste trabalho, busca-se o singular,
expresso tanto na individualidade dos retratados com as suas indumentarias,
como na realizacdo de provas impressas de carater unico e irreproduzivel,
numa proposta visual que espera contribuir para o campo da investigacao

tedrico-pratica nas artes visuais.
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1.1 Consideragdes sobre a indumentaria

Para observar ou pensar a Indumentaria, é necessario um
enquadramento no aspeto especifico daquilo que se entende como cultura
material e que aqui interessa pensar em relagdo ao conjunto de vestimentas
e adornos que identificamos como parte de um codigo de representagcéo que
resiste a mudanca.

A primeira vista, as roupas que envergamos s&o reflexo da nossa
liberdade individual, mas refletindo em profundidade sobre a tematica,
poderemos deduzir que a indumentaria que usamos arrasta consigo diversos
codigos e simbologias que motivam ou inibem o seu uso, podemos afirmar
também, e tal como afirma o antropdlogo André Leroy-Gourhan, que o
vestuario “é uma destas técnicas de transformacéo lentas; a estética impde-
Ihe as variagbes de pormenor mais violentas, mas as suas caracteristicas
essenciais sdo extremamente rebeldes a evolugao” (1984, p. 155).

Excetuando raras tribos situadas na bacia amazoénica e na Papua
Nova Guiné, para quem a roupa tem uma fungdo ornamental, existe assim
um principio de necessidade que determina que o ser humano envergue uma
segunda pele, derivado das circunstancias do seu meio ambiente. Isto reforga
a necessidade de entender e problematizar o que é local ou particular a um
vinculo cultural, neste caso o territorio geografico de Portugal continental.
Como Gourhan afirma: “Pode parecer futil insistir num ponto tdo banal da
existéncia de todos os homens, mas a estética do vestuario e do adorno,
apesar do seu caracter totalmente artificial, € um dos aspectos biologicos da
espécie humana mais profundamente ligados ao mundo zoolégico” (1983, p.
163).

Aquilo que vestimos e decidimos envergar no dia-a-dia relaciona-se
deste modo, com questdes profundas que estdo sempre presentes em noés,
num estado latente. Umas serdo de natureza pessoal, como o gosto
individual, que varia de acordo com as caracteristicas da personalidade de
cada um e o respetivo estado de espirito; outras serdo de natureza histérico-

social, variando por exemplo de acordo com as conjunturas econémicas.
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A indumentaria que envergamos atua assim como um referente
aquilo que desejamos mostrar, partilhar ou reivindicar. Assim, a veste podera
ser uma afirmagdo, um gesto politico ou religioso, uma mera farda de
trabalho, uma imagem de glamour, desprendimento, etc. Como o soci6logo
George Simmel refere, em Filosofia da Moda (2014), ha outras questdes que
motivam a escolha da indumentaria, relacionadas com o facto de
obedecermos a determinados padrbes sociais, culturais e regionais, que nos
limitam ou expandem ao nivel da expresséo, influenciando a nossa escolha e
a representacdo que decidimos ter perante os outros, através do traje que

envergamos. Sao palavras suas:

A esséncia da moda consiste em que s6 uma parte do grupo a pratica,
enquanto a totalidade se encontra a caminho dela. Uma vez plenamente
difundida, isto é, logo que aquilo que, no inicio, s6 alguns faziam, é
exercido realmente por todos, sem excepgado, como aconteceu em certos
elementos de vestuario e das formas de trato, ja ndo se considera como
moda. (2014, p. 33)

Deveremos ainda ressalvar a questao econoémica, forte denominador
das escolhas que muitos fazem sobre aquilo que envergam, refletindo-se
frequentemente numa mostra de poderio econdmico, aplicada a marcas ou
acessorios de luxo, ou a sua privagao, evidente no uso vulgarizado de
produtos de contrafagdo. O historiador José Guimaraes narra-nos de um
modo objetivo os aderegos usados no século dezoito:

A janota do anno de graca de 1751, tinha um rico inventario, dispunha de
meias bordadas — espartilhos - fitas de cintura com ricas bordaduras -
saias de veludo - contas de oiro - roupinhas bordadas de prata e de oiro —
charpas bordadas de oiro e prata — guardas-pés matisados de oiro e prata
— leques de marfim — pelatinas de arminho — pulseiras — manguitos
riquissimos — sapatos bordados — caixinhas de signais — frasqueiras
d’agua de flér — alcanfor — circilios — borla de polvilhas — frascos de 6leo
de jasmim — papelinhos de pés de Franga — frascos d’agua de Cordova e
da Hungria — caixinhas de macilha — sabonetes de cheiro — pomadas,
muitas unturas e outros ingredientes. (1872, p. 129)

A indumentaria podera igualmente funcionar como um camuflado,
possibilitando-nos estar ocultos, discretos, dando-nos a sensagdo de
anonimato. Esta diluigdo do individuo no seio de uma multid&ao reflete ndo so6

o cumprimento de uma disciplina social, mas também um estado de espirito
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mais resguardado. Contudo, como refere Simmel, “a necessidade de imitagao,
de homogeneizagdo, de imersdo na generalidade satisfaz-se aqui
unicamente dentro do proprio individuo” (2014, p. 53).

A possibilidade de, com a roupa, nos podermos exprimir, nao deixa
de ser um marco da conquista de liberdade e progresso econdmico, dentro
de um ponto de vista eurocéntrico. Esta liberdade foi sendo continuamente
explorada e ampliada, em nome de movimentos sociais ou culturais. No
entanto, os métodos de produgao industrial levaram a que as novas classes
sociais homogeneizassem a sua forma de vestir. Do mesmo modo se
verificou que a dimenséo utilitarista do traje, por exemplo associado a pratica
laboral, foi sofrendo alteragdes, contribuindo para um esbatimento de alguns
dos codigos de indumentaria.

Contudo, no estado politico em que vivemos e nos inserimos, somos
influenciados em larga escala pelo culto da aparéncia (Lipovetsky, 2010),"
do que esta socialmente bem e do que parece mal, daquilo que € permitido
ou, pelo contrario, nao € tolerado. Destaque-se a posigao politica da Franca
em relacdo ao uso de indumentaria islamica dentro das suas fronteiras, com
a promulgacéo de leis que ditam a proibicdo do seu uso, nomeadamente a
Hijab,'® proibida as mulheres islamicas. Esta problematica evoca também as
leis das Pragmaticas'’ existentes em Portugal nos tempos da monarquia, as
quais legislavam sobre o vestir e comer, como atesta José Mattoso: “A
aristocracia adquiria o habito de vestir panos estrangeiros (os que aparecem
por exemplo, na pragmatica de 1340). SO eles sublinhavam o seu estatuto

1 Segundo Gilles Lipovetsky no livro O Império do Efémero (2010): “Centralizacéo,
internacionalizagdo e, paralelamente, democratizagcdo da moda. O impulso das confecgao
industrial por um lado, o das comunicagcées de massa por outro e por fim a dindmica dos
estilos de vida e dos valores modernos, arrastaram, com efeito, ndo sé o desaparecimento
dos multiplos trajes regionais folcloricos, mas também a atenuacdo das diferenciacdes
heterogéneas na maneira de vestir das classes, em proveito de toilettes ao gosto do dia
para camadas sociais cada vez mais vastas.” (2010, p. 100)

"% veu islamico.

" Para mais informacéo sobre esta questdo, recomenda-se a consulta o livro Ensaios de
Histéria Medieval Portuguesa (1979), no capitulo A Pragmatica de 1340 (pp. 93-119) da
autoria de A. H. Oliveira Marques, no qual se afirma que a Pragmatica foi um tipo de
legislagéo existente e promulgada em Portugal a partir de 1340, nas cortes de Santarém sob
o reinado de Afonso IV de Portugal (1291-1357). Ditava leis sobre o uso dos costumes e
modos de agir, funcionando como um cédigo de conduta social sobre a sociedade ao
determinar, entre outras resolugbes, os modos de trajar/vestir, limitando ou proibindo as
liberdades individuais de cada um (Marques, 1979).
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social. Vestir panos portugueses devia ser indicio de inferioridade social’
(1985, p. 49).

A distancia temporal € evidente entre este passado distante e os dias
atuais. Leis que serviam para regular e ordenar os comportamentos dos
subditos do reino parecem ja longinquas, mas sera que a liberdade de
expressao existe no seu pleno? Ou tudo ndo passa de uma mera ilusao,
reflexo de uma sociedade baseada na imagem de opuléncia, do look e do
socialmente apresentavel?

A assimilacdo e a obediéncia a norma estdo de tal modo enraizadas
dentro do espirito coletivo, que funcionam como um elemento de
normatividade em que acabamos por atuar de um modo passivo perante a
conduta estabelecida ou a moral vigente (Fliigel, 1930)." Por exemplo, um
politico ndo envergara um fato-macaco numa aparicdo publica como um
debate televisivo, tal como um operario ndo trajara gravata no seu dia-a-dia.
Estas condutas s&o praticadas porque os cédigos de aparéncia social ou o
carater funcional da roupa ndo admitem certas liberdades, podendo o politico
perder credibilidade e o operario o seu emprego. Ao ndo transgredirmos
esses codigos acomodamo-nos a ideia de que tudo esta bem, como se de
um modo alienado o nosso individualismo fosse ao mesmo tempo preservado
e as nossas liberdades respeitadas.

Contudo, a cada geragdo, ocorrem transgressdes aos codigos
vigentes que tém tanto um caracter subversivo, como de afirmacéo da
individualidade. Deste modo, o uso de brincos pelo género masculino, foi por
certo uma transgressao a regra a partir da década de 70 e isto no contexto
nacional. Um ato de ousadia para alguns, ou de constrangimento para outros,
primeiro debatido e contestado, até ser absorvido e banalizado. Esta pratica
transformou-se assim numa caracteristica da indumentaria contemporanea,
de acordo com os padrdes atuais, que mudam radicalmente de local para
local. Um claro exemplo disto, ao nivel da consciéncia que possuimos sobre
esta questéo, é evidenciado por John Flugel, na sua descricdo sobre o ato
da escarificagao ocorrida em tribos aborigenes da Australia:

18 Segundo John Carl Fligel no livro The Psychology of Clothes (1930).
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This form of decoration consists of scars made purposely upon the skin of
the body with a view to rendering it more beautiful. It is a practice which
finds much favor among certain primitive peoples, notably among the
native tribes of Australia. Gives a good idea of the strange appearance
that these scars can give to skin. Such a form of decoration seems indeed
very remote from our own ideals of beauty. (1930, p. 40) '

Certas praticas, como o uso de brincos anteriormente referido ou,
noutras culturas, a escarificagdo, s&o naturalmente absorvidas pelos codigos
culturais e assim transformadas num ideal de beleza. Um homem vestir-se de
mulher (aparte dos festejos de carnaval) € em certos estados considerado um
devaneio social, por remeter para uma tendéncia sexual promiscua e
infame,?° podendo desta forma ser ostracizado perante os outros. Contudo,
noutros locais ou épocas, a mesma pratica podera ser percecionada de modo
diametralmente oposto. Como afirma José Ribeiro Guimaraes, “no seculo xvii,
ja se tinham perdido os costumes severos e rudes dos seculos anteriores.
Comecava a molicie a dominar, e os homens tornavam-se effeminados. As
leis do entdo bem o mostra” ([em linha], 1872, p. 133).

Em suma, a cultura em que nos inserimos, global ou local, condiciona
a nossa escolha na hora de decidir de que modo nos iremos apresentar
perante os outros. Assim sendo, podemos afirmar que o crescimento
vertiginoso do ultimo século, nos diferentes niveis do desenvolvimento
humano, alterou profundamente habitos e formas de estar em sociedade,
motivando profundas e rapidas transformagdes. As diferengas existentes ao
nivel da indumentaria foram ficando cada vez mais esbatidas, dentro do
mundo ocidental. Mesmo a um nivel mais geral, a tendéncia € a da
padronizagdo das vestes, influenciada por uma industria a escala global, que
domina, acultura e suprime habitos. Por sua vez, esse rapido
desenvolvimento foi dando lugar a novos movimentos e conceitos, que vao

desde o fast fashion, criado pelas grandes marcas para gerar mais consumo

9 “Esta forma de ornamentacdo consiste em cicatrizes feitas propositadamente na pele,
tendo como objetivo tornar o corpo mais belo. Esta € uma pratica bastante preconizada entre
certos povos primitivos, nomeadamente em tribos nativas australianas. Da uma boa ideia da
aparéncia estranha que estas cicatrizes podem dar a pele. Esta forma de ornamentacao
arece-nos, de facto, bastante distante dos nossos ideais de beleza.” (1930, p. 40)
% Tal como as leis homofébicas russas que proclamam a distingdo entre relagdes sexuais
tradicionais e nao tradicionais, proibindo as segundas, em lei proclamada na Duma a 11 de
junho de 2013: Russia: Drop Homophobic Law [relatério], Human Rights Watch, 2013 [em
linha]. Acedido em 20 de Maio de 2015, disponivel em:
https://www.hrw.org/news/2013/06/10/russia-drop-homophobic-law
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e um escoamento rapido das suas colegcdes, a movimentos de contracultura
gue nos incutem termos associados a estilos de vida alternativos, como o

slow fashion ou o no brand, como descrito por Simona Reinache:

The first model, that of couture, hinges on the concept of luxury, seen as a
distinction of class. The second model, prét a porter, focuses on the
concept of modernity of “life-style.” The third model, fast fashion, is
centered on versatility, considered as the immediate gratification of new
“temporary” identities. (2005, p. 47)21

7

Definir o conceito de globalizacdo € uma tarefa extensa devido a
multiplicidade de opinides existentes sobre o tema. Também poderemos
pensar sobre ela a partir de diversos campos da esfera humana, como o
economico, o social, ou o cultural. Interessara para a tese circunscrever a
analise apenas ao campo da cultura, observando-lhe alguns fatores. Deste
modo, explora-se o conceito de Boaventura Sousa Santos (2002) sobre
cultura global parcial, quando nos descreve a relagdo existente entre a
superioridade politico-econdmica e a colocagdo de uma agenda cultural,
parcial, de dominio global, conducente a uma estandardizagao da cultura.

Porém, e apesar da crescente uniformizagdo, o género e o estrato
social permanecem como fatores distintivos na indumentaria. A perspetiva
sobre este ponto devera ter em conta que, fruto do desenvolvimento das
sociedades ocidentais e de um acesso muito mais imediato aos produtos, ha
um conjunto de esteredtipos anteriormente associados a certos estratos
sociais que, hoje, tém uma leitura simbdlica muito mais ampla.

Atualmente verifica-se que figuras de referéncia da cultura atual
envergam a sua indumentaria de um modo aparentemente desprovido de
significados que, noutras épocas, lhe estavam associados. Por exemplo, em
Portugal, nos anos 90, o uso de calgas de ganga rasgadas era entendido
como um gesto subversivo ou marginal, heranga do movimento punk-rock.
Hoje, esse mesmo vestuario perdeu o seu valor simbdlico e foi assimilado por

uma cultura de consumo massificado.

1“0 primeiro modelo, da couture, define-se no conceito de luxo, visto como uma distingéo
de classe. O segundo modelo, prét a porter, tem como foco o conceito de modernidade do
“estilo de vida”. O terceiro modelo, fast fashion, é centrado na versatilidade, considerado
como a gratificagdo imediata de novas identidades “temporarias.” (2005, p. 47)
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Este tipo de vestuario, cool, padronizado por uma imagética
internacional que reflete a iconografia presente no cinema de Hollywood, ndo
s6 transpde os limites fisicos dos territorios, como passa a integrar a memoria
visual coletiva, entrando em sintonia com milhdes de consumidores, ja que
muitos deles, independentemente do seu estrato social, se identificardo com
este tipo de referéncia cultural.

A indumentaria estda também ela naturalmente interligada com a
criacdo de tendéncias, ja que as grandes multinacionais, nas suas criagdes
outono-inverno ou primavera—verao, tanto inovam como se apropriam de
coédigos étnicos. Esta cultura de massas acaba assim por explorar o
imaginario coletivo, reproduzindo e banalizando simbolos que, no contexto
ocidental, sdo entendidos como exéticos. Veja-se a campanha de verdo da
industria de vestuario multinacional de 2013, com a sua tendéncia Kimono
recheada de motivos orientais.

Esta disseminagéo policultural insere-se na tendéncia ditada pelas
industrias da moda, com o intuito de tudo estandardizar, acabando por
capitalizar o valor da singularidade e da exclusividade, a partir de um produto
industrial feito para as massas. O consumidor rejubila, sente o impulso de
compra, usa e descarta. Na proxima estagcdo, se a moda ditar novas
tendéncias antagonicas a anterior, estara provavelmente fora de contexto
social voltar a envergar as mesmas roupas, tornando-se inapropriado
envergar tais trajes.

Com isto, assistimos ao eterno ditar de interesses por parte da
industria. Esta cria as linhas e cdédigos de design, impondo-os através do
marketing visual, descartando-os finalmente com uma rapidez assinalavel,
em prol do lucro financeiro. Aniquila-se assim a vontade individual, para
passarmos a ser uma imagem, ou uma poés-producdo da mesma. Como
Norval Baitello Junior expressa, “a nova sociedade ndo mais vive de pessoas,
feitas de corpos e vinculos, ela se sustenta sobre os pilares de uma infinita
‘serial imagery” (2005, p. 51).

O estético transforma-se em inestético e o desejavel em indesejavel,
numa logica de consumo. Fruto de influéncias ou pressdes sociais, vestimo-
nos de acordo com esteredtipos cada vez mais universais, criados por

cédigos de aparéncia estabelecidos pelas industrias cinematografica,
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publicitaria ou da moda, repercutidos pelos meios de comunicagao social,
que condicionam uma liberdade pessoal da escolha do que envergamos.

Com isto levantam-se questdes sobre a indumentaria ser ou ndo hoje
em dia fator de identidade cultural. Estaremos de tal modo globalizados que
os residuos de um passado estardo ja aniquilados ou totalmente
ultrapassados pela aculturagdo da sociedade de consumo? Ou, pelo
contrario, existirdo ainda vestigios de uma diferenciagéo cultural?

Quanto mais analisamos os aspetos ou caracteristicas presentes na
indumentaria, mais percetiveis se tornam os seus codigos, patentes em
pequenas subtilezas dos ornamentos, dos jogos de cor, do jeito da aba do
chapéu ou mesmo dos distintos significados existentes na forma de uma
mulher colocar um lengo a cabecga, gesto esse que, no contexto portugués,
podera ser indicador do seu maior ou menor grau de liberdade, como

manifesta Madalena Braz Teixeira:

No eixo interior Norte e Centro, a testa é tapada, o que significa a
diminuicdo do papel da mulher nas decisbes da comunidade
transmontana e beiroa. No sul e em todo o litoral, embora atados de
formas variadas, liberta a testa, sinalizando um papel mais activo da
mulher e a sua aceitagdo do seu modo se ser, pensar e sentir. No Minho,
depois de uma volta na nuca, o lengo é atado no alto da cabega,
coroando o topo a guisa de figura real; isto indica uma afirmagéo e
desenvoltura rara e Unica em territério nacional, pois aqui prevalece o
feminino sobre o masculino. (1994, p. 26, 27)

Estes particularismos obedecem a um codigo latente nas relagbes
sociais e fazem parte do contexto cultural de cada qual. Contudo, no que
atualmente a indumentaria diz respeito, podemos declarar o desaparecimento
de muitos dos exemplares que, outrora, fizeram parte dos costumes
praticados. Duvidoso seria pensar na existéncia de uma indumentaria
tradicional como algo meramente ligado ao termo antiquado, como afirma
Eric Hobsbawm, no seu ensaio A Produgcédo em Massa de Tradigbes: Europa,
1870 a 1914 (1983):

Embora algumas dessas praticas [tradicdes inventadas] fossem
realmente criadas para serem distintivas de consciéncia de classes — as
praticas do 1° de Maio entre os trabalhadores, a restauracdo ou a
invengdo do costume camponés “tradicional” entre os agricultores (na
verdade os mais abastados) — um nimero muito maior de tradicbes nao
eram téo identificadas na teoria. (1987, p. 314)
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A indumentaria ftradicional ndao se usa hoje no dia-a-dia, antes é
envergada em festas e arraiais por esse pais fora, sendo capaz de se
reinventar sempre que um qualquer paradigma politico ou social lhe impde
outro valor simbdlico.

Para uma fundamentagao teorica sobre a origem dos costumes
usados em Portugal, Tedfilo Braga, deixou-nos o testemunho na sua
investigac&do sobre a origem dos povos indo-europeus. Através da analise do
seu elemento espiritual e de diversos costumes préprios da altura, o autor
demonstra-nos como sdo maiores os pontos analogos, do que aqueles que

nos distanciam:

Os costumes populares sao os restos persistentes de racas e estados
sociais que se transformaram; a sua aproximagao e comparacgao oferece
uma imensa luz histérica, e leva o espirito ao encontro dos processo
espontaneos do desenvolvimento da Civilizagdo humana. Explica-se a
unidade da Civilizagao ocidental ndo sé pela influencia da incorporacao
romana, mas porque essa civilizagdo se baseia sobre um fundo étnico
comum, o qual se reconstréi pela comparagdo dos costumes, das
tradigcbes, das supersticbes e dos cantos nacionais. Os trajos tédo
variaveis segundo o0s recursos industriais, o bem estar social e a
comunicagdo com outros povos, ainda assim obedecem a esta lei da
persisténcia étnica. (1985, p. 274)

Este inquestionavel fundo étnico, comum a civilizagdo ocidental,
permanece na nossa cultura, ainda que de um modo cada vez mais residual
e talvez condenado a sua gradual extingéo.

No seu relato sobre as sargaceiras dos lados de Afife, Maria Lamas
reflete sobre a condicao da mulher em varias dimensdes, nomeadamente na
dureza da jornada de trabalho que marca o seu quotidiano, e como essa luta
pela sobrevivéncia e contra a miséria tem um impacto fundamental na sua
indumentaria. Diz-nos Lamas que apesar de ser geral o costume de se
vestirem conforme o modelo estabelecido para cada trabalho, também é&
certo que nem todas as camponesas o podem fazer, enfatizando a muito
parca condicdo econdmica de algumas das sargaceiras nas suas afirmagdes
sobre essas mulheres, “la vao, com as roupas de que dispdem, trabalhando
tanto ou mais que as outras. O chapéu de palha e as botas de cano é que s6
em ultimo caso elas dispensam, principalmente nos trabalhos pesados” (1948,
p. 59), evidenciando assim, uma luta diaria associada a escassez de bens
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materiais, inclusive dos mais basicos e necessarios relacionados com o
trabalho de captura das algas marinhas.

No seu legado, expresso no livro As Mulheres do Meu Pais (1948), a
autora comprova como o espirito critico assume as mais diversas formas,
nao apenas na palavra mas, de acordo com uma perspetiva cientifica,
através da observagao e da aplicagdo de uma nova logica de entendimento,
no caso, expressa nos seus textos e nas diversas representagdes visuais,
suas e de outros autores, tais como: Fernando Carlos, José Malhoa, Silva
Porto, Sousa Pinto, Julio Pomar, Abel Salazar, Domingos Rebelo, Manuel
Ribeiro de Pavia, Portela Junior, Roberto Nobre, Abel Manta, Miguel Angelo
Lupi, Estrela Faria, entre outros, sobre a mulher portuguesa.

A desconstrucdo dos estereoétipos, narrada por Lamas, da conta do
peso do determinismo histérico de certos motivos, que obscurecem a
verdade e a diversidade dos diferentes pontos de vista sobre os elementos

culturais. Como a prépria afirma:

Também ¢é digno de nota o facto de serem de origem estrangeira os
lencos usados, na cabega e no peito, pelas lavradeiras minhotas.
Principiaram por ser importados da Austria-Hungria, ha muitissimos anos,
sendo até conhecidos por lengos austriacos. Depois passaram a vir da
Checo-Eslovaquia. Presentemente ja se fabricam no nosso Pais lengos
do mesmo tipo, inspirados sempre nos modelos tradicionais. (1948, pp.
57-58)

As reminiscéncias de um passado ancestral ndo fardo, porventura,
prova de uma identidade nacional, j4& que as nagdes se inventam e
posteriormente se constroem de acordo com o interesse das classes
dominantes e detentoras do poder econdmico.?? De facto, os fluxos culturais
sempre fizeram parte da construgdo da identidade de cada nagdo e as

populagdes sempre estiveram permeaveis as influéncias da cultura

*2 Como analisado pelo historiador Benedict Anderson: “Para termos uma nocgdo dessa
mudanca, podemos proveitosamente pensar nas representacdes visuais das comunidades
sagradas, tais como os baixos-relevos e os vitrais dos primeiros mestres italianos e
flamengos. Um elemento caracteristico dessas representagdes € algo enganadoramente
analogo ao ‘vestuario moderno’. Os pastores que seguiram a estrela até a manjedoura onde
Cristo nasceu envergam as vestes de pastores da Borgonha. A Virgem Maria é representada
como a filha de um mercador Toscano. Em muitos quadros, o patrono que encomendou a
obra, encontra-se ajoelhado em adoracao ao lado dos pastores.” (2012, p. 44)
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dominante. Esta disseminava-se com uma maior ou menor rapidez,
dependendo tanto do grau de contato existente entre o territério e o exterior,
como da qualidade das vias de comunicacido, da centralidade ou periferia
geografica de cada estado e, obviamente, da sua condigao politico-social.

Portugal ndo é excegédo e sempre foi influenciado, apesar da sua
periferia geografica no extremo ocidental do continente europeu, pelas
diferentes correntes culturais existentes além-fronteiras, com um certo atraso,
é certo, mas mantendo-se nao tado distante assim das culturas europeias
mais influentes. Destas provinham habitos e acessorios de uso quotidiano,
como da conta o relato de José Guimaraes:

As francas e as sécias imitavam as modas importadas de Franga com afa
igual ao com que as nossas elegantes senhoras de tom hoje as copiam.
Todas as exageragdes, todos os disparates, todos os ridiculos eram
abragados com entusiasmo, e a tal ponto chegou, que as elegantes do
tempo de D. Jodo V se dava o nome de frangas; francezia, francezismo,
se chamava a moda. [...] Da Allemanha vinham as cabelleiras,
especialmente as louras.No meado do seculo XVIl renasceu o uso de
cabelleiras, e tornaram-se moda a tal ponto, que homens e mulheres
usavam désse vergonhoso adorno. Mudaram de forma, mas foram
sempre moda quasi até aos fins do seculo passado. (1872, pp. 127-128,
131)

Num mundo hiper-mével, de tecnologia galopante e comunicagao
instantanea, virado para a constante inovacgéo e para a satisfagdo de desejos
de consumo imediato, pouco espaco resta para pensar sobre uma possivel
estagnacéo sociocultural. Contudo, a percec¢do evolui, 0 que nos obriga a
considerar a indumentaria de um modo ndo apenas conotado com o binémio
imobilidade/estagnac&o, mas antes, de acordo com uma realidade flexivel e
sujeita a mudancga constante.

Em Portugal, as profundas alteragdes socioecondmicas ocorridas nas
ultimas décadas e, em particular, apos a revolugdo de 25 de Abril de 1974,
vieram influenciar profundamente habitos e estilos de vida. Findo o periodo
do Estado-Novo, grande parte da populagdo passou do sector primario, da
agricultura e das pescas, para o sector terciario, de servigos e
comercializagdo de bens. A passagem do pais de um contexto marcado por
uma economia de subsisténcia, para uma economia baseada na sociedade

de consumo, provocou uma mudanga notoria nos habitos e modos de vida
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ancestrais das populagdes. Assim sendo, a roupa, por ser um simbolo
diretamente relacionado com o poder de compra e com a afirmacéao individual
do carater, acompanha a mudanga de paradigma, refletindo o
desenvolvimento industrial e econdmico do pais.

Deste modo, a proposta fotografica sobre a Indumentaria, que aqui
se introduz e prefacia, € uma visdo sobre um pais idiossincratico, que guarda
em si uma extensa variedade de opinides e maneiras de estar, ndo deixando
por isso de ter indicios de maior ou menor progresso, em termos culturais,
politicos, econdmicos ou sociais, que variam de local para local. No entanto,
espera-se também que esta proposta visual consiga dar expressdo ao modo
como a fusdo entre o particular e o universal esta profundamente enraizada
no dialogo entre o tradicional e o moderno, no que a indumentaria diz
respeito.

Poderemos assim afirmar que a indumentaria € uma construgao
social que parte do coletivo para o individual, mudando de acordo com os
contextos identitarios de cada época, indo ao encontro da singularidade
presente em cada um de nos. As especificidades ou tipicismos podem
caracterizar formas de resisténcia a uma cultura dominante. Contudo, através
de uma analise mais profunda, sera possivel constatar que as
particularidades regionais ou representagdes de uma tradigdo local sado
muitas vezes tdo contemporaneas como as calgas de ganga ou a t-shirt,
simbolos maiores de uma sociedade em que as classes ou géneros deixaram

de se distinguir tdo vincadamente por questdes da indumentaria.
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2. Introducao a Resenha Histérica

Numa investigagao pratica que aborda a questdo da identidade, na
fotografia, julgo importante analisar, sob diferentes angulos, essa mesma
premissa, relacionando-a com diversos factos histéricos que marcam a
existéncia da fotografia. Podemos, como ponto de partida, pensa-la a partir
da sua forma e do desenvolvimento dos diversos processos fotograficos que
Ihe deram origem e continuidade, ou a partir do seu contetdo, expresso na
maneira como a imagem fotografica comunicou e foi compreendida ao longo
do seu desenvolvimento.

Deste modo, numa pesquisa pratica que observa um tema reflexivo
sobre algumas das identidades singulares e coletivas que nos rodeiam, sob o
signo da roupa, manifestam-se questdes estratégicas de representacdo
visual sobre esse mesmo referente tematico. A indumentaria associa-se um
pensamento paralelo sobre a imagem fotografica que questiona a identidade
de ambas, ndo pela escolha de uma interpretacdo como copia da realidade a
nossa volta, mas, antes, a partir da construcao ficcional do autor na forma de
uma narrativa visual.

Aliado a isso, o0 projeto pensa-se a si mesmo e, nesse sentido, ele
vive sobretudo no campo experimental, campo esse que € inerente a
identidade do proprio medium. Deste processo resulta a apresentagcdo de um
projeto hibrido, que apresenta duas escolhas de impressao aparentemente
distintas e antagdnicas: uma artesanal, outra digital.

Na impressédo artesanal explora-se um conteudo visual inerente a
diversos codigos existentes na indumentaria, através dos retratos de rua,
escolhendo o autor uma linha de pensamento visual anexado aos diversos
territérios representados vs. pessoas que o habitam, em detrimento de uma
analise mais formal entre vestuario vs. tradicionalismo. Deste modo, no olhar
elaborado interessa propor imagens que, visualmente, exponham
(transversalmente aos codigos do vestuario retratado) conceitos como o
esteredtipo, a diversidade ou a transnacionalidade, de acordo com a

perspetiva pessoal do autor.
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Explora-se também a importancia das modas e tendéncias que
afetam o medium fotografico, numa analogia ao ocorrido com o vestuario e
compreensao que temos do mesmo. A propria escolha de uma impressao
artesanal numa proposta fotografica inserta em pleno século XXI implica,
desde logo, uma desconstrugédo sobre a identidade e contemporaneidade do
medium, ao usar um processo fotografico recente baseado nos sais férricos,
tentando assim demonstrar a existéncia de uma diversidade apreciavel de
hipéteses técnicas que possibilitem diferentes formas de compreender, usar
ou apresentar a fotografia.

Por sua vez, nas impressdes digitais observa-se um outro contetido
visual, que reflete uma outra identidade da fotografia: a sua componente
analdgica, expressa na representagdo dos negativos realizados ao longo da
fase de captura fotografica. A simbologia dos negativos, representada pela
pelicula fotografica constituida por uma emulsdo de gelatina e cloreto de
prata sobre um suporte transparente e flexivel de plastico ja exposto e
revelado, remete para uma identidade do medium, indexada também ela a
sua histéria, a sua materialidade, a sua identidade.

A associacao entre a impresséo artesanal e o recurso a impressdes
digitais produzidas maquinalmente, com a representagdo impressa das
provas de contacto, visa estabelecer um pensamento sobre a transigao
tecnoldgica recente, do analdgico para o digital, e de como este determina o
gradual desaparecimento daquele, ou, pelo menos, a sua rapida transigdo de
lider incontestavel no mercado, para nicho do mesmo.

Segue-se assim uma analise contextual sobre o médium, onde se
debate a sua invengdo, a génese ou proto-histéria, e como diversas
mudangas de paradigma de cariz tecnoldgico, cultural e politico-social,
contribuiram para o romper da inicial vocagao positivista, centrada numa
manifesta objetividade, para a evolugdo de uma linguagem enquadrada em
multiplas camadas da nossa sociedade.
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2.1 A fotografia e a inevitabilidade de um dialogo sobre a
identidade

Em 1863, o poeta e fundador da critica de arte moderna Charles
Baudelaire descreve-nos, no seu ensaio Salbes de 1859, o que se viria a
transformar num dos principais instrumentos técnicos de documentacédo e

comunicagao da civilizagao ocidental pos revolugao industrial: a fotografia.

Se ela enriquece rapidamente o album do viajante e Ihe devolve aos
olhos a precisédo que |he faltaria @ memoria, se ornamenta a biblioteca do
naturalista, se amplia os animais microscépicos, se reforca até com
alguns ensinamentos as hipdteses da astronomia; se enfim, é a secretaria
e a anotadora de quem quer que na sua profissdo tenha necessidade de
uma absoluta exatiddo material — até ai, ndo ha nada melhor. (2006, pp.
156, 157)

Apesar de todos os eloquentes elogios ao (novo) medium, Baudelaire
colocou uma ressalva sobre a sua potencial relagdo com o carater criativo do
ser humano — a representagdo do seu imaginario —, comentando que “se for
autorizada a entrar pelo dominio do impalpavel e do imaginario, naquilo que
s6 vale porque o homem lhe associa a sua alma, entdo — ai de noés!”
(Baudelaire, 2006, p. 157). Baudelaire perspetivou assim a fotografia como
uma excelente ferramenta técnica, ainda que subordinada a uma mera
aplicacao de cariz cientifico, pela sua reconhecida objetividade visual. Esta
apresentava uma visao que estava de acordo com as regras da perspetiva da
arte renascentista, numa representacao linear da realidade, num encontro
entre ciéncia a arte (Wade, 1958).

Contudo, Baudelaire negou-lhe ferozmente o carater artistico,
considerando que o realismo proprio da fotografia a aproximava mais de um
ato mecanico do que da natureza criativa do ser humano. S&o palavras suas:
“Se se permitir que a fotografia possa completar a arte em algumas das suas
fungdes, depressa a suplementara ou corrompera completamente, gragas a
alianga natural que encontrara na estupidez da multiddo.” (2006, p. 156)

Ndo esquegamos que as dinamicas da fotografia estavam ainda
muito sujeitas as dindmicas proprias daquilo que se entendia como “arte”. O

legado do fotégrafo pictorialista Henry Peach Robinson (1830-1901), com o
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seu livro Pictorial Effect in Photography (1869),% é um exemplo singular da
evolugédo do pensamento entre arte e fotografia.

No pictotrialismo predominava a ideia de que apenas as imagens que
mostravam o gesto do autor, geralmente através da manipulagdo manual,
poderiam ser consideradas obras de arte, gerando assim uma preocupag¢ao
artistica na realizagao da obra de arte, envolta ainda num sentimento de cariz
romantizado.

Para Robinson, a imagem final ndo estaria assim dependente apenas
do assunto, mas sim do controle e da vontade do fotégrafo. Este deixava de
ser apenas um “mero” recetor, para passar a ser um criador. Deste modo, as
técnicas pictorialistas incluiam: impressdo combinada (de multiplos
negativos), exposi¢cdes multiplas, manipulagdo de negativos (raspar ou pintar),
aliadas ao uso de foco suave com recurso a uma iluminagdo dramatica em
impressdes em platina para um aumento do tom, impressao direta de carvao,
fotogravura, bicromato de goma (estampas coloridas), pigmentos de aquarela
misturados com goma-arabica sensibilizada a luz, etc.

Este paradigma do sistema de produgéo ainda artesanal, associado
ao valor da prova fotografica singular, por sua vez relacionado com a sua
natureza fisica e ao facto de n&o ser uma copia, manteve-se presente até ao
primeiro quarto do século XX e & observavel no contexto histérico da revista
Camera Work (1903-1917), publicada por Alfred Stieglitz (1864-1946), como
atesta Allan Sekulla no ensaio Photographic Meaning (1975): “Camera Work
stands as an almost Pre-Raphaelite celebration of craft in the teeth of
industrialization.” (2016, p. 9)?* Esta apologia ao culto da reprodugao,
associada a sua manufaturagéo e singularidade, veio gradualmente a perder
terreno com o desenrolar do século XX, face ao desenvolvimento tecnolégico
e aumento de um criticismo que lhe atribuia novos modos de fazer ou pensar

a fotografia, como comenta Jeff Wall: “Sob o regime da representagao - isto &,

% Consultado na sua versdo digital através da pagina Free Download & Streaming: Internet
Archive: Robinson, Henry Peach, Pictorial Effect in Photography. Being Hints on Composition
and Chiaro-Oscuro for Photographers Pictorial Effect in Photography. Being Hints on
Composition and Chiaro-Oscuro for Photographers (1881), Google Internet Archive, 2008,
[em linha], acedido em 2 de Maio de 2017, disponivel em:
https://archive.org/details/pictorialeffectO0robigoog

2t “Camera Work [a revista ] € como uma celebragéo quase pré-rafaelita da manualidade nos
dentes da industrializag&o." 2016, p. 9)
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na historia da arte ocidental anterior a 1910 - uma obra de arte era um objeto
cuja validade artistica era definida pelo facto de ser ou incorporar uma
representacéo” (1995, p. 341).

Como resultado deste entendimento sobre o que constitui um ideal
de representacao, alicercado nos modelos da arte e da poesia, a fotografia
encontrou-se durante muito tempo numa fase de transigdo do romantismo
para o realismo. Contudo, a seu tempo, a fotografia viria a refutar os moldes
de representacdo existentes na altura, ainda conectados pelo conceito da
arte enquanto simbolo do belo.

Deste modo, ja no ano de 1886, Peter Henry Emerson (1856-1936)
publica o album fotografico impresso no processo de platina Life and
Landscape on the Norfolk Broads, emancipando-se da corrente pictorialista e
demonstrando-nos uma realidade dura e amarga sobre as condigbes de vida
dos habitantes da regido. Ai, Emerson confronta-nos com num olhar ja
afirmativo de uma realidade social, revelando um ponto de vista critico e
menos condicionado pela pressédo de acentuar a visdo subjetiva do autor. A
partir do seu trabalho fotografico, Emerson propdée um novo entendimento
conceptual através da critica ao conceito da fotografia como forma de arte
independente, expressa no seu manifesto Naturalistic Photography for
Students of the Art (1890),% e no qual indica que a Naturalistic Photography
(Fotografia Naturalista) ou Pure Photography (Fotografia Objetiva), e as
tentativas de interferir na manipulagéo sobre o a negativo ou prova impressa
resultariam em fotografias impuras do ponto de vista artistico (Newhall, 2005).

Assim, Emerson transmite um novo entendimento sobre a utilizagao
do medium, ao propor um conceito que emancipava a fotografia da sua
relagédo direta com a pintura, ou com os cdnones anteriores de representagao.
Segundo Newhall (2005), a linguagem de Emerson propunha um ponto de
vista fotografico, de acordo com a visdo objetiva que o fotdgrafo tinha do
mundo, mediada pelas caracteristicas do seu equipamento, constituindo as
regras para o naturalismo, nomeadamente: isen¢cdo de fraudes através da

iluminagdo, auséncia de retoque no negativo, exploragcdo do denominado

% Consultado na sua versdo digital através da pagina Free Download & Streaming: Internet
Archive: Emerson, Peter Henry, Naturalistic Photography for Students of the Art (1889),
Google Internet Archive, 2007, [em linha], acedido em 15 de Maio de 2017, disponivel em:
https://archive.org/details/naturalisticohotO0emerrich.

27



foco cientifico imitando a prépria percegcdao de como o olho via a cena,
aplicando forte nitidez no assunto e um ligeiro desfoque na restante
profundidade de campo.

Contudo, com a publicacédo do panfleto The Death of Naturalistic
Photograph (1891), Emerson retrata-se daquilo que anteriormente defendia,
onde afirmava que numa imagem fotografica seria impossivel controlar os
tons, tal como na pintura, sendo deste modo impossivel a fotografia ser
considerada arte (Newhall 2005).

Foi através de uma burguesia avida de ser ver imortalizada no retrato
fotografico que se criaram as condigbes necessarias para a afirmacgéo e a
expansdo da fotografia como nova tecnologia. Segundo Horst Janson, “em
1800, ja grande numero de burgueses tinham mandado pintar o seu retrato, e
foi a este nivel que a fotografia foi mais prontamente aceite” (2007, p. 614).
Esta grande demanda pela imagem fotografica, por parte de uma classe
social abastada e pronta a capitalizar o investimento na aquisicdo de
fotografias, contribuiu fortemente para a necessidade do aumento da oferta,
do numero de fotografos e para uma natural difusdo da fotografia.

Contudo, um outro factor ocorria, baseado na fotografia servir, quase
desde o seu inicio (1839), como um importante utensilio de auxilio a
investigacéo cientifica, sendo deste modo também favorecida por um clima
de efervescente progresso civilizacional, associado ao espirito do lluminismo
e a ocorréncia da Revolugdo Industrial, fatores que influenciaram
definitivamente o desenvolvimento do medium (Rosenblum, 1984).

Deste modo, a fotografia surgiu num contexto prolifico ao seu rapido
desenvolvimento, enquanto meio tecnoldgico de vanguarda de um periodo
civilizacional que progredia rapidamente para aquilo que definimos como
Revolugdo Industrial. Naturalmente, Baudelaire n&o previu a dimensao
associada a viragem econdmica e sociocultural dai resultante, com a futura
cultura dos mass media, a industrializagdo em larga escala e a consequente
mecanizagao da produgao dos bens de consumo.

As graduais mudangas nos paradigmas econdmicos, sociais e
culturais, alteraram assim, e de um modo irreversivel, as sociedades mais
fortemente afetadas pela rapida transicdo dos modelos econdmicos
baseados em sistemas de producdo ainda artesanais, para o novo paradigma
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da industrializacdo. E esse mesmo paradigma que viria a transformar o tecido
das diversas estruturas sociais existentes, expresso principalmente no
crescimento de uma nova classe social — o movimento operario —, gerador de
novas formas de luta e revindicagdes sobre os direitos dos trabalhadores,
como expresso por Karl Marx (1818-1883) e Friedrich Engels (1820-1895):

E desta maneira que, de todos os movimentos econdmicos isolados dos
operarios, se desenvolve por todo o lado um movimento politico, ou, por
outras palavras, um movimento de classe com vista a efectivar os seus
interesses sob uma forma geral que tenha forca suficiente para se impor
a toda a sociedade. (1974, p. 37, 38)*°

Assiste-se assim a uma conjugacéo de fatores de ordem politica,
social e econdmica que, por sua vez, dao lugar a disseminagédo e
consequente utilizacdo da fotografia, no seu desenvolvimento tecnolégico e
consequente massificagdo. A fotografia veio a tornar-se acessivel a grande
parte da populagdo dos paises industrializados, pelo inerente aumento do
poder de compra das classes trabalhadoras, surgindo deste modo como um
dos utensilios para a fixacdo de uma cultura visual capaz de, através dela,

moldar a percecao que temos do mundo.

%% Presente em livro de compilaggo de textos o Sindicalismo (1974), com autoria de Karl Marx
e Friedrich Engels e edigdo de Carlos Bastien, no ensaio, Acerca do Caracter Politico das
Lutas Sindicais (pp. 37, 38).
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2.2 A proto fotografia

Determinar o momento exato em que se inventa a imagem fotografica
€ uma tarefa de todo impossivel, face a sucessido de factos ou ocorréncias
necessarios para a determinacédo de um acontecimento que viria a mudar o
panorama comunicacional e cultural das sociedades abrangidas pelo mesmo.

Os estudos efetuados sobre a luz, aplicados ao uso da camera
obscura, iniciaram-se na idade do ouro da civilizagcdo islamica, entre os
séculos VIII e Xlll, com a publicacdo do tratado em sete volumes Kitab al
Manazir ou Livro das Opticas (1011-1021), da autoria do erudito arabe do
século X, mais conhecido na versao latina do seu nome, Alhazen, 250 anos
antes daquilo que foi erradamente relatado ao longo dos tempos na
atribuicdo desta mesma invencgao a autores como Roger Bacon (1214-1294),
Leon Battista Alberti (1404-1472), Leonard da Vinci (1452-1519) e Giovanni
Battista della Porta (1535-1615) (Gernsheim, 1982).

Tal como exposto por Helmut Gernsheim, a historia estabelece assim
uma narrativa, com um maior ou menor grau de certeza, consoante a
interpretacdo de cada autor, sendo comum a atribuicdo de inventos a quem
nada criou. Como Gernsheim esclarece: “In fact, the only two experimenters
before Schulz who attributed the darkening of silver salts to the sun were
Angelo Sala and Wilhelm Homberg.” (1982, p. 19)%’

O Livro das Opticas ajudou a fundar a teoria da visdo através de uma
comprovacgado experimental da transmissdo da luz com recurso a camera
obscura, baseada no principio otico ja observado por Aristoteles (384-322
aC), que foi aprofundado por geragdes de estudiosos arabes. “Knowledge of
the camera obscura was in all probability fairly widespread among Arab
scholars, for Alhazen’s account does not in any way imply that he divulges a
novel observation” (Gernsheim, 1982, p.7). % Alhazen é contudo basilar na
observagao daquilo que viriamos a conhecer por diafragma, ao estabelecer
uma relag&o direta entre a abertura do furo que possibilitava a passagem da

" “De facto, os Unicos dois experimentos antes de Shulze que atribuiam o escurecimento

dos sais de prata por agédo da luz solar foram os de Angelo Sala e Wilhelm Homberg” (1982,
. 19).

98 “O conhecimento da cAmara obscura foi com toda a probabilidade bastante difundido entre

os estudiosos arabes, a explicagcdo de Alhazen de modo algum implica que ele divulgue uma

observacgéao inovadora” (Gernsheim, 1982, p.7).
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luz e a maior ou menor nitidez da imagem projetada através dessa mesma
entrada de luz (Gernsheim, 1982).

Outra inovacao da sua obra advém do estabelecimento de um ponto
de vista critico formulado através da hipotese/experimentacdo, de
pressupostos tedricos advindos da filosofia grega e, em particular, do tratado
de treze volumes Almagesto (Século 1l), do matematico, gedgrafo e
astronomo Claudio Ptolomeu (90-168), quando refuta as suas ideias e
explicagbes sobre alguns fendmenos fisicos relacionados com conceitos
oticos. (Smith, 1973). Contudo, foram necessarios séculos de pesquisa de
foro metodoldgico/cientifico no campo da fisica e da quimica para que se
criassem as condi¢des para o invento de uma nova ferramenta opto-quimica
no século XIX, denominada fotografia.?®

Segundo José Soudo (2014), foi no final do século XVIII e na primeira
década do século XIX, que Thomas Wedgwood (1771-1805), com o
contributo de Humphry Davy (1778-1829), conjugaram, ao que parece pela
primeira vez, o conhecimento de fendmenos cientificos muito antigos e
dispersos. Como conclui Soudo: “Tais resultados foram efémeros e
infrutiferos, por falta de um estabilizador, mas sao, de facto, o inicio da era da
fotografia” (2014, p. 101).

E na sequéncia de numerosas experiéncias que se domina
finalmente a questdo da “fixagdo” da imagem fotografica sobre diversos
suportes, como tecido, folha de cobre, papel, etc., descoberta por Sir John
Herschel em 1819, através da introducdo do hipossulfito de sédio como
agente fixador (Gernsheim, 1982). Todas estas descobertas contribuiram
para consolidar o conhecimento sobre novas possibilidades de ver, olhar e

simbolizar o mundo através do uso e exploragdo da imagem fotografica.

* De entre os quais se recordam Angelo Sala (1576-1637), Johann Schulze (1687-1744),
Carl Sheele (1742-1768), Thomas Wedgwood (1771-1805), Humphry Davy (1778-1829),
Nicéphore Niépce (1765-1833), Louis Daguerre (1787-1851), William Fox Talbot (1880-1877),
Hippolyte Bayard (1801-1887), John Herschel (1792-1871).
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2.3 A transmutacao da identidade do medium

Desde os primérdios da sua invengdo por Louis Daguerre (1787-
1851), anunciada em Paris no ano de 1839 pelo astronomo, fisico e politico
Francois Arago (1786-1853),% perante a camara dos deputados e a
Academia de Ciéncias Francesa, que se pensa a fotografia como uma
ferramenta que serve propdsitos distintos.

Pedro Miguel Frade resume as quatro questdes que Arago queria ver
respondidas: “A originalidade da invengéo, a sua utilidade para a arqueologia
e as artes, a sua utilidade pratica, e ainda, de um modo muito especial, a
vantagem que ela poderia trazer as ciéncias” (1992, p. 46). Para Arago, este
novo invento iria servir outras praticas, nomeadamente a das ciéncias. Com
um foco meramente objetivista, a utilidade deste espelho do real associa-se
uma relagdo intrinseca com o seu referente. Longo seria ainda o caminho a
percorrer para a fotografia se emancipar deste rotulo e poder ser
percecionada como algo hibrido, mais ligado ao campo especulativo ou
transversal, do que propriamente a uma aparente unidirecdo ou objetividade.

Paralelamente a Daguerre, no ano de 1839, Henry Fox Talbot (1800—
1877) comunicava a Royal Society Committee of Papers, em Londres, a
apresentacdo de um modelo inovador de representacdo do mundo: a
invencdo de um processo fotografico denominado Photogenic Drawings,'
que consiste em imprimir em folhas de papel sensibilizadas com cloreto de
prata, criando assim uma nova terminologia para designar os limites da
fixacdo da imagem obtida pela camara obscura (Rosenblum, 1984). No
seguimento das suas pesquisas quimicas, Talbot veio a estabilizar e
patentear o processo em 1841 com o nome caldtipo,® também conhecido por
talbotipo, descobrindo praticamente ao mesmo tempo, em 1840, um outro
invento fundamental para o desenvolvimento da fotografia e conhecido por
imagem latente, como descrito por Luis Pavao (1997): “Talbot verificou que

% Deveremos considerar esta data como subjetiva, visto haver diversas outras possiveis
para a atribuicdo da mesma, tal como diversos autores o testemunham: “Assim foi inventada
a fotografia, em 1826, por Nicéphore Niépce.” (Freund, 1989, p. 37) Ou: “Em 1822 um
inventor francés de nome Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) conseguiu aos 57 anos,
tirar a primeira imagem fotografica permanente, embora os exemplares mais antigos que
chegaram até n6s datem de quatro anos mais tarde.” (Janson, 2007, p. 613)

%" Desenhos fotogénicos.

%2 Do grego Kalos que significa bonito.
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uma imagem latente podia tornar-se visivel por meio de um tratamento
quimico chamado revelacdo [reduzindo] o tempo de exposicdo que era
inicialmente de uma hora, para um minuto” (Pavao, 1997, p. 28).

Através do processo negativo-positivo por contato direto, Fox Talbot
concebeu uma outra forma de executar a fotografia, que viriamos a conhecer
por impressdo em papel salgado e que se substituiria aos desenhos
fotogénicos. Este “novo” processo nasce da introdu¢cdo do hipossulfito de
sédio, do ja mencionado Herschel, como fixador da imagem, em substituicdo
do cloreto de sodio. Contudo, a descoberta deste processo, gozou de um
menor sucesso inicial comparativamente aos daguerredtipos, devido a
imagem carecer do mesmo grau de qualidade. Como afirma Pavéo, a
reprodugdo do pormenor ficava aquém do esperado, ja que O processo
negativo-positivo "apresentava uma certa granulagado devida ao facto de as
fibras do papel do negativo aparecerem impressas no positivo” (1997, p. 29).
Por outro lado, Talbot exigiu o pagamento de direitos de autor sobre o
processo patenteado em 1841, ao contrario da estratégia de Daguerre e do
governo francés, que desobrigavam ao pagamento desses mesmos direitos
(Pavao, 1997).

Apesar do fraco sucesso da implementacdo deste processo, Talbot
deixou-nos um importante legado em forma de livro, com a publicagdo da
obra The Pencil of Nature (1844-1846),% que viria a abrir as portas a
reprodugdo do mundo em forma de imagem, de um modo transversal a
diversas areas no desenvolvimento do conhecimento humano. Com ele
inaugura-se, ndo apenas uma perspetiva documental de cariz cientifico, mas
igualmente uma marca autoral, onde se dava espago para a expressao de
um pensamento subjetivo/emocional.

Sobre o poder, até entdo transcendente, do sol e, por consequéncia,
da luz, Pedro Miguel Frade afirma: “Na verdade, ndo eram apenas as suas
invisibilidades que faziam das primeiras fotografias — aquelas em que ver, de
certa maneira, ndo era ainda rever — figuras de espanto” (1992, p. 71). As
figuras de espanto evocadas por Pedro Miguel Frade fazem referéncia a uma

% Consultado na sua versao digital através da pagina do Project Gutenberg EBook: Talbot,
William, The Pencil of Nature [1884], Project Gutenberg, d.d. [em linha], acedido em 2 de
Maio de 2014, disponivel em: http://www.gutenberg.org/files/33447/33447-h/33447-h.html
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sensibilidade ha muito perdida relativamente as imagens que visualizamos: a
da surpresa de observar algo possuidor de um carater relacionado com a
dimensao do fantastico, proporcionador de uma admiracdo, ou porque nao
estranheza ou inquietacdo, que nos faz experimentar algo de um modo
afetivo, despoletando no observador uma série de sensacdes ou emocgoes.
Também Giséle Freund refere essa caracteristica face a emocgéo presente na
visualizagéo das primeiras imagens do fotografo Nadar (1820-1910): “Face as
primeiras fotografias fixadas por Nadar nas suas placas, ficamos fascinados.
Esses rostos olham-nos, falam-nos quase, com uma vida surpreendente.”
(1989, p. 52)

No livro de Fox Talbot, ao longo de vinte e quatro cal6tipos, sao
reveladas algumas das possiveis aplicagbes da imagem fotografica: do
registo da arquitetura de Oxford (Prova I, XIlI, XVIII, XXI) ou das paisagens
urbanas de Paris (Prova Il), da biologia (prova VIlI) as naturezas mortas
(prova XXIV), passando ainda por fotografias de bustos (prova V, XVII), de
fac-similares (prova IX) ou litografias (prova XIl), entre outros. Nesta
demonstragcdo pratica sobre a multitude de aplicagbes fica patente nao
apenas a questdo técnica inerente a um processo fotografico — a
possibilidade de conservar a luz numa superficie sensivel a mesma —, como
também a capacidade de se estabelecer uma linguagem inovadora. Como
nos diz Sekula, sobre as imagens de Fox Talbot: “Talbot lays claim to a new
legalistic truth, the truth of an indexical rather than textual inventory.” (1992, p.
344)%

Esta publicacdo funcionou, portanto, como um prenuncio do impacto
que a fotografia viria a ter dentro das sociedades, dada a forma como nelas
se inseriu, as influenciou e, em ultimo caso, as moldou. A fotografia
transformou-se assim numa ferramenta essencial para a construcido da
memodria e, de acordo com o pensamento de Allan Sekulam no seu ensaio
The Traffic in Photographs (1981), para o estabelecimento de uma relagéo
entre linguagem e poder.

Os diversos pioneiros na descoberta do processo de captura e

estabilizacdo da imagem fotografica numa superficie material construiram os

3 «“Talbot reivindica uma nova verdade legalista, a verdade de um inventario indexical, em
vez de um inventario textual.” (1992, p. 344)
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alicerces para a pratica e disseminacao de uma nova forma de interpretar a
realidade, faltando apenas torna-la acessivel as massas, facto que se tornou
possivel a partir da segunda metade do século XIX, através da gradual
simplificacdo dos processos fotograficos, que tornaram cada vez mais
irrelevante a necessidade de um conhecimento rigoroso e cientifico para a
pratica da fotografia. De acordo com Giséle Freund, “no inicio da segunda
metade do seéculo [XIX] a técnica da fotografia estava suficientemente
aperfeicoada para ja ndo exigir que os seus profissionais devessem ter
conhecimentos especiais.” (1989, p. 48) Nesta era de grande exaltagdo sobre
a busca do conhecimento, a fotografia era ja explorada sob um duplo sentido:
o de objeto cientifico, como documento que comprova um assunto e reflete
uma verdade; e o de objeto artistico, baseado na ideia do original e
assumindo uma representacédo herdada do classicismo do alto renascimento.

O retrato era assim uma das formas artisticas de referéncia, a par da
paisagem e da natureza morta, seguindo os modelos de representacao
existentes na pintura. Neste contexto, a fotografia ndo passava de um curioso
desenvolvimento técnico, atrativo na sua nova forma de interpretar o mundo,
mas ainda subjugada ao dominio das belas-artes, em particular da pintura, da
escultura e do desenho, como refere Jeff Wall:

The Western Picture is, of course, that tableau, that independently
beautiful depiction and composition that derives from the
institutionalization of perspective and dramatic figuration at the origins of
modern Western art, with Rafael, Durer, Bellini, and the other family
maestri. It is known as a product of divine gift, high skill, deep emotion and
crafty planning. (2007, p. 342)35

De igual modo, a fotografia encontrava-se sujeita ao impacto de
outras correntes ou tendéncias, num papel de subordinagdo da imagem
fotografica ao embelezamento, do fabrico de pegas de aderego a
indumentaria, utilizando a imagem com mero cariz ornamental, sem explorar

ainda o seu campo de significagdo. Sao palavras de Patricia Hollande: “Os

% O retrato ocidental ¢, de facto, esse quadro, essa independentemente bela composigao e
representacdo que deriva da perspetiva e figuragdo dramatica institucionalizadas nas
origens da arte moderna ocidental, com Rafael, Durer, Bellini, e a restante familia de maestri.
E conhecido como o produto de uma dotacéo divina, pericia extrema e planeamento astuto.”
(2007, p. 342)
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fotégrafos, ao fazer parte da fascinagao vitoriana por modismos e fantasias,
incluiam montagens de miniaturas delicadas em broches e medalhdes, em
decoragao de guarda-joias ou até na roda de um leque.” (2000, p.132)

ApOs a descoberta oficial da fotografia, os diferentes processos
inventados e explorados atingiram o seu pinaculo (e posterior extingao)
devido a rapidas mudangas no paradigma tecnoldgico, associadas a gradual
evolugdo, em termos técnicos, dos processos de captura e fixagdo da imagem
fotografica. Deste modo, para além dos ja referidos daguerreétipos de
Daguerre, ou dos desenhos fotogénicos de Fox Talbot, que vieram a originar
o processo fotografico do calotipo, € importante mencionar outros processos
fundamentais a primeira idade do medium fotografico.

Destes, o processo de albumina destacou-se, enquanto processo de
impressao dominante na segunda metade do século XIX, por possuir uma boa
nitidez de imagem, aliada a um elevado alcance nos tons, brilho, e contraste
relativamente ao caldtipo. Foi introduzido pelo francés Louis Désiré
Blanquard-Evrard (1802-1872), no ano de 1949, num método que consiste em
cobrir uma folha de papel com clara de ovo salgada, sensibilizada
posteriormente com uma solugdo de nitrato de prata, tendo esta por principal
caracteristica o uso da clara do ovo como meio ligante, a qual servia para que
os sais de prata ficassem suspensos, sem se afundarem nas fibras do papel
utilizado (Pavéo, 1997). Segundo Collin Ford (1989), a albumina combinava
assim o detalhe dos daguerredtipos com a possibilidade de impressao
multipla do cal6tipo, carecendo ainda de tempos de exposicdo demasiado
elevados para a fotografia de retrato, problema que a invengdo do processo
de coldédio humido (1851) pelo inglés Frederick Scott Archer (1813-1857), viria
a resolver. No processo de Archer foram introduzidos tempos de exposi¢ao
curtos, que possibilitavam assim a obtenc¢do do retrato num suporte em vidro,
conferindo uma boa nitidez de imagem na obtengdo do negativo, o qual
serviria como matriz para infinitas copias, explorando o processo negativo-
positivo por contato direto de Talbot, culminando geralmente numa impressao
em albumina (Ford, 1989).

Deste modo, assistimos a diversas mudangas de foro tecnoldgico,
assentes na pesquisa sobre técnicas ou processos que possibilitassem uma

maior agilizagdo nos tempos de exposicdo e maior simplicidade no
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processamento da imagem fotografica, desde a captura a sua impressao final.
Assim, diversos outros processos foram criados e patenteados durante este
periodo, rico em experimentacdes e propostas.®

Contudo, foi através da introdu¢do no mercado da primeira camara
fotografica, simples de manejar e de facil portabilidade, a Kodak 100 Vista
(1888), seguida pela Kodak Brownie (1900), langcada pela companhia norte
americana Eastman Kodak, com sede em Rochester, Nova York, que a
fotografia assistiu a um estagnar da sua pesquisa de natureza quimica, a
excegao dos processos de cor, que conduziram a definicdo da fotografia, tal
como a conhecemos durante quase todo o século XX, em concordancia com
Luis Pavéo, “em 1889 foi langada no mercado a primeira pelicula com suporte
de plastico, o nitrato de celulose” (1997, p. 44).

O facto histérico acima descrito, protagonizado pela Eastman Kodak
Company, associada também a producdo de camaras fotograficas de
pequenas dimensdes e a introdugdo do rolo fotografico, veio a iniciar uma
mudanca irreversivel na acessibilidade, simplicidade e rapidez do medium e
da imagem fotografica ao fotografo amador, a representacéo visual do mundo
e ao advento do cinema (Pavéao, 1997). Tais factos potenciaram a fotografia e
a imagem como instrumentos privilegiados no crescimento de uma cultura
baseada no ocularcentrismo até aos dias de hoje, tendo havido uma mudanga
irreversivel na forma: dos sais de prata da emulsdo da Kodak aos pixéis
presentes nos sensores digitais da atualidade, permanece o conteudo, i.e., a

imagem enquanto bau de memoaria, meio de expressdo ou comunicagao.

% Tais como os processos baseados em sais férricos, analisados no capitulo 4.
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2.4 Eugéne Disdéri: para uma ideia de composigao das
identidades sociais através da imagem

Eugéne Disdéri (1819-1889) foi um dos principais agentes da
democratizagao fotografica, ao divulgar a carte de visite (na década de
cinquenta do século XIX), que consistia numa pequena impressdao em
albumina, com um tamanho aproximado de 6 x 10 cm. A acessibilidade da
imagem as classes médias baixas tornou-se possivel através de um método
original desenvolvido e patenteado pelo fotografo. Como afirma Marie-Loup
Sougez, “0 método de Disdéri consistia em realizar multiplas exposi¢gdes com
uma caémara de grande formato munida de quatro objetivas, por si inventada
e patenteada, que permitia oito exposicdes/retratos ao invés de somente uma
unica captura.” (2001, p. 120) Disdéri mudou também o suporte utilizado na
camara, de metal para vidro, o que, na soma destas duas inovagdes, atenuou
consideravelmente os custos, possibilitando-lhe enveredar por uma carreira
comercial com a disseminacao da venda de retratos a populagao de Paris.

Este novo modo de ver e de representar influenciou a percegao
existente sobre a fotografia, uma vez que o seu invento rapidamente se
expandiu para outros locais. A fotografia deixava assim de ser um produto
acessivel as elites, para se transformar num bem disponivel as massas. Sao
palavras de Rosenblum: “Portrait studios everywhere — in major cities and
provincial villages — turned out millions of full — and bust — length images of
working and trades people as well as of members of the bourgeoisie and
aristocracy.” (Rosenblum, 1984, p. 62)*’

A massificacdo deste invento tornou também possivel a criagdo do
primeiro grande arquivo fotografico de retratos existente no mundo — as carte
de visite ou cartbes de visita —, onde é possivel conhecer, através das
imagens sobreviventes, uma época com o seu estilo particular, a sua
indumentaria e um novo modo de autorrepresentacdo da sociedade, como

confirma Sekula:

¥ “Estudios de retrato por todo o lado - nas grandes cidades e vilas provincianas -
revelaram-se milhdes de imagens - de corpo inteiro e de busto - de trabalhadores e de
comerciantes, bem como de membros da burguesia e da aristocracia.” (Rosenblum, 1984, p.
62)
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Photography proliferated, becoming reproducible and accessible in the
modern sense, during the late nineteenth-century period of transition from
competitive capitalism to the financially and industrially consolidated
monopoly forms of capitalist organization. By the turn of the century, then
photography stood ready to play a central role in the development of a
culture centered on the mass marketing of mass-produce commodities.
(1981, p. 21)*

Com efeito, as pessoas que se dirigiam a um estudio para serem
fotografadas desejavam dar de si a imagem que personificavam socialmente.
Trajando as suas melhores roupas e aderecgos, apresentavam-se n&o apenas
como aqueles que eram, enquanto “meros individuos”, mas como as
personagens ou 0s papeis que representavam, dentro da sua prépria escala

social.

Figura 1: Duc de Coimbra. (Disdéri [em linha], ca. 1855/1865)*°

O uso da fotografia contribuia para uma construgao social baseada
na ilusdo, pondo em cena uma complexa realidade, estruturada nas

aparéncias. As imagens que emanavam dos estudios fotograficos

%8 «A fotografia proliferou, tornando-se reproduzivel e acessivel, no sentido moderno, durante
o final do século XIX, periodo de transicdo do capitalismo competitivo para formas de
monopdlio financeiramente e industrialmente consolidadas do capitalismo organizado. Na
viragem do século, a fotografia estava pronta a desempenhar um papel central no
desenvolvimento de uma cultura centrada no marketing de produgdo em massa.” (1981,

.21)
B Duque de Coimbra (Disdéri [em linha], ca. 1855/1865)
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representavam o desejo social de ser ou querer representar algo numa
ambivaléncia que transformava assim a fotografia numa tematica sempre
discutivel, pelo seu carater dubio e dificimente classificavel, conforme
exprime Pedro Miguel Frade: “Mas nao fechemos os olhos as caracteristicas
extraordinarias que tornam as fotografias aptas para se tornarem elementos
privilegiados de jogos de verdade” (1989, p. 90). Os jogos de verdade a que
Frade alude, representam assim a capacidade existente da transformacgao de
uma imagem fotografica em realidades ficcionadas, originadas em aspiragdes
de promocdo do status e do bem parecer que a posse de um retrato
representava naquele tempo para as diversas classes sociais.

Ao representar “objetivamente” a realidade de uma forma mecanica,
a fotografia intervinha de um modo aparentemente neutro na relagéo direta
estabelecida entre os significados de existéncia e memoria. Entdo, as
fotografias adquiriam um valor emblematico, na medida em que nelas se
dava expressao a uma realidade social que adquiria valor exemplar. Por
outras palavras, as fotografias tinham valor simbdlico, de acordo com os
coédigos de representagdo da classe que se propunham ilustrar, como se
observa na imagem acima (figura 1): a indumentaria trajada, a pose e os
habitos encenados, que indiciam a presenga de um homem que cultiva o
conhecimento e aparenta um aspeto aprimorado e contemporaneo da sua
época, no contexto da nobreza. Uma vez mais, Frade afirma que “teremos
que distinguir, desde ja, entre exactiddo representativa e verdade da
representagdo” (1992, p. 90), ao que acrescenta que “enquanto a primeira
nao garante, por si s6, a segunda, esta, por sua vez, apenas é pensavel e
tecnicamente exequivel pela mediagao daquela” (1992, p. 90).

A possibilidade de se olhar mecanicamente o mundo e,
principalmente, de o poder “conservar”, através de uma impressao fotografica
com qualidade e estabilidade suficiente para se tornar uma prova duradoura,
abriu as portas a novas classificacées da realidade visivel. Esta nova ordem
visual permitiu uma organizagdo e sistematizagdo ndo apenas da realidade,
mas também da ilusdo, o que inaugurou a natural relagdo, que se manteve
até hoje, entre poder e imagem, ou entre construgdo e constatacéo, através

da aparéncia dada pela prova fotografica.
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Como consequéncia natural, a fotografia cedo rompeu com a sua
vocagao positivista, centrada numa manifesta objetividade, para passar a ser
enquadrada numa linguagem politico-social na segunda metade do século
XIX. Como afirma Sekula, “a fundamental tension developed between uses of
photography that fulfill a bourgeois conception of the self and uses that seek
to establish and delimit the terrain of the other.” (1981, p. 16)40 Linguagem
essa, onde estava manifesta o recurso a manipulagéo, com poses encenadas
de modo a convir um certo estado de espirito, ou com pontos de vista
parciais (no sentido em que promovem uma interpretacao parcial da historia),
bem como a execugdo da propaganda através do medium fotografico,
levando a explorag&do da sua analogia ao real de um modo consciente e pré-
planeado.

Assim, e por diversas vezes, a fotografia serviu propdsitos
determinados, tendo sido utilizada como uma arma discursiva capaz de
atingir o seu alvo (o publico) tanto com uma enorme eficacia, como com
grande rapidez. Deste modo, a exploracdo dos elementos presentes na
imagem, encarados como referentes do real, abriam a possibilidade de com
ela se poder construir uma histéria, mesmo que de uma forma ficcionada.
Este discurso, ainda que sustentado numa “prova” visivel, é ele mesmo
baseado na pressuposta veracidade da imagem.

Interligado com toda esta questédo, recordo também a posicédo de
Thomas Susanka com o seu texto The Rhetorics of Authenticity:
Photographic representation of War (2012). Nele, Susanka comunica a
dualidade existente entre a capacidade que o medium tem enquanto
ferramenta de representagdo da realidade e, por outro lado, as estratégias
comunicacionais exploradas pelos fotografos de guerra. Estes surgiram como
mediadores de conflitos de guerra, tal como se observa na génese do
fotojornalismo, com Roger Fenton (1819-1869), na sua reportagem sobre a
guerra da Crimeia (1853-56). Nela, inaugura-se o jornalismo de guerra com a
sua cobertura encenada, numa perspetiva lirica sobre um conflito armado,

isento de sangue ou de mortes (tal como os tabloides ingleses desejavam, de

40 “Mas durante a segunda metade do século XIX, uma tensdo fundamental desenvolveu-se
entre usos da fotografia que satisfazem a concepgédo burguesa do préprio e usos que
procuram estabelecer e delimitar o terreno do outro.” (1981, p. 16)
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modo a ndo impressionar a opinido publica burguesa, cofinanciadora do
conflitc). E um exemplo claro e hoje em dia (quase) inocente sobre a
manipulagédo da imagem fotografica para as massas avidas de informacéo.

Na sua critica sobre a questdo da retérica da autenticidade,
particularmente nos palcos de guerra, Susanka esclarece como os fotografos
constroem imagens auténticas através da escolha do assunto e perspetiva,
recorrendo a técnicas de captura, tais como o efeito de desfoque para uma
estratégia de estilo, provocando a ilusdo de movimento e agdo, ou ainda do
foco seletivo atribuido a partes da imagem, o que naturalmente distorce a
objetividade fotografica.

O paradigma do real e da ficgdo estava ja presente, talvez de um
modo inconsciente, na auto encenagao de suicidio pelo fotografo Hippolyte
Bayard (1801-1887), datada de 1840. Sobre Autoportrait en noyé, Michel
Frizot descreve: “La scene est donc a interpréter comme la présentation d’un
corps de noyé a la morgue et ce corps est celui de I'inventeur d'un procédé
photographique — Bayard Ilui méme — non reconnu par la société (le
gouvernement, les savants, les journaux).” (1994, p. 30)*' A impossibilidade
do fotografo se registar a si mesmo (por estar morto) evidencia o gesto
performatico por tras da elaboragdo desse registo. A sua imagem servia
como contestagao ao facto de a atribuicdo do invento da fotografia ter sido
dado a Daguerre pela Academia, em detrimento de Bayard, que antes tinha
criado um processo idéntico, mas que ao invés do suporte em cobre utilizava
o papel: “Celui qui a inventé le positif direct en 1839 se plaint, un aprés, de
s'étre vu préférer Daguerre et de n’avoir eu comme seul recours que le
suicide.” (Frizot, 1994, p. 30)*

Disdéri foi também protagonista de uma outra imagem de grande
cariz instrumental: a fotografia por si tirada aos dirigentes da comuna de Paris,
depositados nos seus caixdes, apos o fuzilamento (figura 2). Joél Petitjean

relata o levantamento fotografico realizado sobre o acontecimento:

1 «A cena é assim interpretada como a apresentagao de um corpo afogado na morgue sendo
o corpo do inventor de um processo fotografico - Bayard ele mesmo - ndo reconhecido pela
sociedade (governo, estudiosos, jornais).” (1994, p. 30)

2 Aquele que inventou o positivo direto em 1839 reclama posteriormente, a ter sido preferido
Daguerre e a néo ter tido recurso algum para além do suicidio.” (Frizot, 1994, p. 30)
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Quant aux images authentiques des nombreux tués de la semaine
sanglante, elles semblant trés rares : un Portrait de Dombroswski mort par
Darlot et deux images de cadavres de communards fusillés, ['un prise
dans un hopital, l'autre attribué a Disdéri, montrant de fagon
exceptionnellement direct des corps numérotés placés dans des cercueils.
(1994, p. 146)*

Figura 2: Cadavres de Communards Fusillés (Disdéri [em linha], 1871)*

Cadavres de Communards Fusillés (1871) é uma fotografia
perturbadora, que expressa o designio que o poder centrado em Versalhes —
governo representativo do segundo império francés e composto por militares,
juizes e clérigos —, quis dar as forgas de oposigao, lideradas por agentes do
povo e das classes trabalhadoras. Em suma, a imagem dos representantes
da comuna de Paris executados € elucidativa da “utilidade” da fotografia para
fins de disseminagdo da mensagem ideoldgica ou propaganda do poder
hierarquico, sendo neste caso especifico difundido o exterminio das forgas
opostas ao regime estabelecido.

3 “Quanto as imagens auténticas dos numerosos mortos da semana sangrenta, elas
aparentam ser bastante singulares: um Retrato de Dombroswski morto por Darlot e duas
imagens de cadaveres de Communards fuzilados, uma tomada num hospital, a outra
atribuida a Disdéri, mostrando de um modo excepcionalmente direto os corpos numerados
colocados em caixdes.” (1994, p. 146)

* Cadaveres dos Communards Fuzilados (Disdéri [em linha], 1871)
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2.5 A rutura avant-garde: numa contra linguagem ao discurso
identitario do medium

Alexander Rodchenko (1891-1956), um dos lideres do movimento
construtivista russo, defendia o uso de ferramentas de propaganda como o
design, a fotografia e a fotomontagem, ferramentas essas que se viriam a
tornar estruturantes para a comunicacdo de massas, como catalisadoras de
uma mensagem a difundir. Neste contexto especifico, essa propaganda
servia um ideal soviético de modernidade, assente na imagem de revolugao
em torno de um lider espiritual, Vladimir llitch Lenine (1870-1924), tal como o
dramaturgo e poeta construtivista Sergei Tretyakov (1892-1937), expressa no
seu ensaio The Paths of Modern Photography (1928): “The poster. The book
cover. The postcard. The atlas. The guidebook. The textbook. All these are
different kinds of useful objects that dictate to the photographer different
methods of photographing.” (1928, p. 254)* Estes pressupostos sdo hoje
reconhecidos como elementos fundadores de uma nova linguagem, a qual
veio a estabelecer os alicerces de uma nova modernidade dentro da cultura
visual.

Esta linha de pensamento foi continuada por Walter Benjamim em
1936, numa Alemanha nas vésperas de uma grande guerra. No seu ensaio A
obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica (1936), Benjamin
reflete sobre essa nova era, prevendo a cultura de massas. Na sua analise,
Benjamim argumenta que a arte se encontrava num estado de transicéo,
devido ao nascimento dos novos aparatos tecnologicos no final do século XIX,
como a camara fotografica e o cinema. Estes possibilitavam a disseminacao
da matriz a uma escala sem precedentes, levando a arte de uma escala
magico-ritual, ligada ao culto, para uma escala politico-social, relacionada
com a sua exposicdo as massas. Como conclui Benjamin, “o seu [dos
movimentos de massas] agente mais poderoso é o filme. O seu significado
social também é inimaginavel, na sua forma mais positiva, e justamente nela,

mas ndao sem o seu aspeto destrutivo e catartico: a liquidagdo do valor da

5«0 poster. A capa do livro. O cartdo postal. O atlas. O guia de viagem. O livro didatico.
Todos estes sdo diferentes tipos de objetos uteis que ditam para o fotégrafo diferentes
métodos de fotografar.” (1928, p. 254)
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tradicdo na heranga cultural” (1992, p. 79). Com esta abordagem, Benjamin
influencia o pensamento filoséfico moderno sobre a arte, influéncia essa que
permanece até a contemporaneidade.

Em suma, no século XX, a imagem fotografica, a cinematografica,
bem como outras técnicas assentes no processo fotomecanico de
reprodugcdo de imagens, ajudaram a construir as identidades de diversos
regimes. Temos, como exemplo, a proposta cinematografica do socialismo de
Lenine, concebida com a ajuda de realizadores notaveis, criando uma
imagem do proletariado em prol da causa revolucionaria. Esta ideia é
expressa por Luis Torgal, quando descreve a invencdo do filme de
propaganda na Unido Soviética, onde “Sergei Eisenstein (nem sempre em
relagdo totalmente pacifica com o estado) sera sempre celebrado como um
dos mais prestigiosos e notaveis cineastas em termos de estética e
propaganda” (2001, p. 69).

Esta simultaneidade - entre filme e fotografia, como meios
privilegiados de comunicagdo para as massas —, permitia o desenvolvimento
de novas linguagens, fruto da criatividade e liberdade de pensamento dos
seus autores, expressa na criacao de novos patamares de entendimento

humano. Séo palavras de Gilles Deleuze:

E precisamente a diferenca entre a dialética moderna, de que Eisenstein
se reclama, e a dialética antiga. Esta é a ordem das formas
transcendentes que se atualizam num movimento, enquanto que aquela é
a producdo e a confrontacdo de pontos singulares imanentes ao
movimento. (2004, p. 17)

Evocando as dialéticas antiga e moderna, Deleuze convoca a
relevancia do papel do autor na criagdo de uma linguagem auténoma e
independente, através do recurso a montagem intelectual, no caso do cinema
de Eisenstein, técnica a partir da qual este produz construgdes fragmentadas
sobre a realidade, induzindo a um novo nivel de percepg¢ao sobre a sua obra.

Também o critico de arte hungaro Alfred Kemény, no inicio da
década de 1930, pensava o autor como um artista interveniente no seu
contexto social. No texto Photomontage as a Weapon in Class Struggle
(1932), Kemény afirma que “the photo “monteur” is an artist — not an engineer.
And the photo “montage” is a work of art — not just a machine.” (1932, p.
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204)* Ao defender a técnica da fotomontagem como uma forma de arte e,
principalmente, como um meio para a disseminacao de ideias revolucionarias,
o autor transmite o conceito de artista como parte integrante do movimento
social revolucionario e da arte como arma para a luta de classes: “A work of
art that offers completely new opportunities — with regard to content, not just
form — for uncovering relationships, oppositions, transitions, and intersections
of social reality.” (Kemény, 1932, p. 204)*

Este experimentalismo, baseado numa nova linguagem imagética,
proporcionou também a introducdo de novos planos ou enquadramentos que
viriam a ser adoptados pela industria cinematografica moderna, tais como: a
eliminacao de ruido visual (detalhe desnecessario), os close-ups, a utilizagao
de composigdes diagonais que introduzem dinamismo, os planos picados e
0s jogos de luz e sombra.

A volta de toda esta discuss&o, no seio do movimento avant-garde,
desafiavam-se os principios da técnica fotografica, quer no caso da
fotomontagem — recheada de multiplos elementos pictoricos com recurso a
fusdo entre imagem fotografica e imagem grafica —, quer no campo intelectual,
onde a discussao incidia numa critica feroz ao alinhamento tedrico-romantico,
como expresso novamente por Rodchenko no seu ensaio Against the
Synthetic Portrait, for the Snapshot (1928):

| don’t think there’s any choice. Art has no place in modern life. It will
continue to exist as long as there is a mania for romantic and as long as
there are people who love beautiful lies and deception. Every modern
cultured man must wage war against art, as against opium. Photograph
and be photographed! (Rodchenko [b], 1928, p. 241)*

Criavam-se as bases para a transformacao cultural, ou, tal como Jeff

Wall exprime no seu ensaio “Marks of Indifference”: Aspects of Photography

%0 foto "monteur” € um artista - ndo um engenheiro. E a foto "montagem" € uma obra de
arte - ndo apenas uma maquina.” (1932, p. 204 )

*"“Uma obra de arte que oferece oportunidades completamente novas - no que diz respeito
ao conteldo e, ndo apenas na forma - para descobrir relacionamentos, oposicdes, transi¢cdes
e intersegbes da realidade social.” (Kemény, 1932, p. 204 )

8 «“Acho que ndo ha qualquer outra escolha. A Arte ndo tem lugar na vida moderna. Ela
continuara a existir enquanto houver uma mania pelo romantico e enquanto houverem
pessoas que amam belas mentiras e enganos. Todo o homem culto moderno tem de
declarar guerra contra a arte, como contra o 6épio. Fotografa e sé fotografado!” (Rodchenko
[b], 1928, p. 241)
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in, or as, Conceptual Art (1995), a rutura tinha o seu inicio através de um forte
espirito critico advindo das vanguardas e com lagos diretos a uma linguagem
assente na comunicagao para as massas: “At this moment the art-concept of
photojournalism appears, the notion that art can be created by imitating
photojournalism. This imitation was made necessary by the dialect of avant-
garde experimentation.” (2007, p. 342)* A consciéncia da necessidade de
transformacgao dava assim lugar a novos modelos de representagao, por sua
vez orientados pelas vanguardas, que revolucionaram aquilo que se entendia
como sendo paradigmatico, no que ao papel social da fotografia dizia respeito.
Dando expressdo a estas mudancgas, a fotografia afirma o seu valor
conotativo, o qual, de acordo com Roland Barthes, surge através da relagao
com o modo como a sociedade a interpreta. Sobre o valor denotativo e
conotativo da imagem fotografica, Barthes esclarece: “Em suma, todas estas
“artes” imitativas comportam duas mensagens: uma mensagem denotada,
que é o préprio analogon, e uma mensagem conotada que € 0 modo como a
sociedade da a ler, em certa medida, o que pensa dela.” (2014, p. 13) Este
exemplo elucida-nos sobre a forma como se associam certos conceitos as
imagens, por vezes descaracterizando-as, outras manipulando-as, em funcao
do discurso pretendido. Deste modo, a imagem fica sujeita a uma exploragao
do seu sentido e sucumbe por vezes ao imperativo tedrico que Ihe € dado.
Neste periodo e contexto especifico, a fotografia emergia
definitivamente de um contexto positivista, como um espelho realista da
verdade, para se inserir num outro de cariz revolucionario, como ferramenta
de teor critico e social, na construgdo de uma nova ilusdo sobre essa mesma
verdade. A fotografia surge assim como um meio de interag&do entre o visivel,
de acordo com a visdo humana (com os seus limites correspondentes), e o
nao visivel, inerente a propria linguagem e experimentalismo do processo
fotografico, ao propor realidades paralelas sobre a forma de imagem.
Contudo, apesar da sua emancipagdo, a fotografia encontra-se
permanentemente sujeita a diversos contextos ou enquadramentos teoricos

que sobre ela se fazem, através da exploragao da sua elevada plasticidade e

9 “Neste momento a conceito-(de)arte no fotojornalismo aparece, a nogdo de que a arte
pode ser criada por imitagdo do fotojornalismo. Esta imitagcdo tornou-se necessaria com a
dialética de experimentacao avant-garde.” (2007, p. 342)
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ambiguidade. Sendo uma presenca/auséncia (Junior, 2010)*° e também uma
verdade/ficcdo (Fontcuberta, 2013),%" caracteristicas que suscitam diversas
interpretacbes ou possibilidades de aplicagdo sobre a imagem fotografica.
Todo este movimento foi posteriormente anulado na antiga Unido Soviética,
de um modo claro e inequivoco de contrarreforma visual pelo movimento do
Realismo Socialista, implementado a partir de 1932 sob a governagédo de
Josef Stalin (1878-1953), o qual baniu o movimento avant-garde e a profuséo
de autores a ela associada. Em suma, pensar e analisar o carater ou
natureza da fotografia deve estar continuamente sujeito a presengca de uma

linha com muitas ramificagdes possiveis.

% Segundo Juan Fontcuberta no livio Camouflages (2013).
o1 Segundo Norval Baitello Junior no livro A Magé, a Serpente e o Holograma: Esbogos Para
uma Teoria da Midia (2010).
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2.6 Tipologias

Diversos fotografos contribuiram para o estabelecimento de novas
interpretagcbes visuais sobre a realidade e o entendimento que fazemos da
mesma, ao estimularem diferentes perce¢gdes do mundo, que ora seguem
uma linha mais ou menos clara, mais ou menos objetiva e/ou comparativa.

Estas novas formas de ver, alicergadas na construgdo de tipologias,
vieram ampliar parte do entendimento que detinhamos sobre a realidade, ao
possibilitarem modos de observacdo assentes em formas sistematizadas e
taxonodmicas, logo de catalogacdo e comparagao, sobre o assunto fotografado.
E, por exemplo, o caso de Karl Blossfeldt (1865-1932), na representagéo de um
mundo botanico mais aproximado e detalhado do que o permitido a visao
humana. Também nos estudos sistematizados de Eadweard Muybridge (1830-
1904) e Etienne-Jules Marey (1830-1904), pela repeticdo dos gestos e dos
movimentos, nos apercebemos da natureza cientifica e comparativa da
fotografia. Podemos ainda evocar os levantamentos arquitetonicos da Paris de
Eugéne Atget (1857-1927), a analise social e humana da Alemanha de August
Sander (1876-1964), ou a catalogagédo dos vestigios arquitetonicos industriais
de Bern (1931-2007) e Hilla Becher (1934-2015) e a consequente Escola de
Dusseldorf.

Assim, no presente subcapitulo, tratarei de fazer uma analise sumaria
de alguns autores que, recorrendo ao método comparativo, viabilizaram nao s6
a inclusdo de um novo olhar sobre a realidade, mas também uma visédo
expandida dessa mesma realidade, através das experiéncias e partilha visual

dos seus microuniversos.

49



2.6.1 As tipologias do nao visivel

Através de imagens revestidas por um caracter de observagao sobre
o detalhe, Karl Blossfeldt legou-nos uma viséo singular sobre o meio vegetal,
potenciando o desenvolvimento da fotografia, que de um “mero” meio técnico
de captura e registo do mundo a nossa volta se vai aos poucos
transformando num meio de expressao autoral. Acompanhando a linguagem
visual de Blossfeldt, somos convidados a experienciar um ponto de vista
diferenciador, ja que a escala e a perspetiva sobre o assunto nos permitem
ter uma proximidade que, de outra forma e sem a mediacdo do equipamento
fotografico, seria dificil de alcancar.

Hans Christian Adam (2014) contextualiza o modo de fazer de
Blossefeldt com a necessidade de dar aulas surgida no ano de 1898,
momento a partir do qual o fotografo teria comegado a registar pormenores
de plantas de modo a ser possivel uma observacido mais detalhada da
estrutura das mesmas. Ao procurar uma tipificagdo do assunto-planta, o
observador vai tomando contacto com as diferentes partes: as formas
detalhadas — estrutura ou simetrias. Como conclui Adam: “A técnica formal
que utilizava para chegar ai implicava a ampliagdo, com o consequente efeito
de estranheza visual e a satisfagdo estética, enquanto a ideia e o principio
didatico, residiam por seu lado, na repeticdo.” (2014, p. 30) Assim, a
repeticdo e consequente comparagao transformam-se em ferramentas
capazes de sublinhar aspetos do quotidiano que tendem a passar
despercebidos, como as pequenas plantas que nos rodeiam, deste modo
contribuindo para uma maior consciencializagdo sobre a diversidade visual
existente a nossa volta.

Também Eadweard Muybridge e Etienne-Jules Marey, através da
visualizacéo e estudo do movimento, abriram as portas para o campo do nao
visivel. Através de uma captura mecanica sobre a impossibilidade do olhar,
estes fotografos propuseram-nos um novo entendimento sobre o movimento
e a velocidade. No caso de Etienne-Jules Marey, o autor expde esta
expansédo do olhar de um modo aparentemente nao figurativo (figura 3), com
a fotografia Geometric Chronophotography of the Man in the Black Suit
(1883), seguindo ao mesmo tempo um registo hiper realista, de congelacéo
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dos diferentes momentos através de um ponto de vista cientifico, que permite
a analise do movimento.

Esta imagem viria a ter repercussdes no campo das artes plasticas,
influenciando artistas como Marcel Duchamp (1887-1968) na concegao da
sua obra Nu descendo as escadas (1912). Como afirma Naomi Rosenblum
sobre a obra de Marey, “adapted Marey’s schema to transform the posed
female nude — conventionally an expression of immobility — into a supremely
energetic statement that proclaims its modernism while maintaining a tie to
hallowed tradition” (1984, p. 255).>2 Sendo atestado pelo préprio Duchamp
em entrevista dada a Pierre Cabanne (1921-2007):

-No Nu Descendant un Escalier, ndo ha uma influéncia direta do cinema?
-Sim, seguramente. E aquela coisa do Marey...

-A cronografia.

-Sim. Eu tinha visto numa ilustracdo de um livro de Marey como ele
indicava as pessoas, que fazem esgrima ou montam, os diferentes
movimentos com um sistema de pontilhados. (2002, p. 52)
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Figura 3: Geometric Chronophotografy of the Man With the Black Suit. (Marey [em linha],
1883)>

Esta obra fotografica passou assim a sua primeira fungéo de “auxilio”

52 “‘Adaptou um esquema de Marey para transformar a pose feminino nua -
convencionalmente uma expressdo de imobilidade - numa declaracdo extremamente
energética que proclama o seu modernismo, mantendo um lago com a santificada tradigéo”
gel’?osenblum, 1984, p. 255).

Cronografia Geométrica do Homem com o Fato Preto (Marey [em linha], 1883)
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a ciéncia para se inserir numa nova linguagem de cariz interdisciplinar. As
novas hipoteses de representagdo, demonstradas através do congelamento
da imagem em movimento, determinaram assim duas certezas: a primeira
coloca a fotografia como um registo de cariz cientifico, proporcionador de
entendimento sobre um fenomeno impossivel de ser registado a olho nu; a
segunda advém da possibilidade de se poder observar uma rapida fracéo de
tempo condensada em imagem, multiplicada através de numerosos registos,
revelando uma dimensao paralela a nossa. Segundo as palavras de Susan
Sontag, essa dimensao paralela, do n&o visivel, era precisamente aquilo que
conferia a fotografia um caracter tdo inerentemente surrealista: “O
surrealismo encontra-se no cerne da atividade fotografica: na criagdo de um
duplicado do mundo, de uma realidade em segundo grau, mais limitada mas
mais dramatica do que aquela que a nossa visdo natural permite perceber.”
(2012, p. 57)

Figura 4: Animal Locomotion, plate 156. (Muybridge [em linha], 1867)54

Também o trabalho de Eadweard Muybridge nos impressiona pela
visdo mecanica da realidade, demonstrando como o fotdégrafo, com o seu
equipamento técnico, é capaz de criar um novo paradigma visual, com a
criacdo de instantes privilegiados, utilizando o conceito de Gilles Deleuze, no
que diz respeito as fotografias da locomog&o dos cavalos: “Pode-se chamar-

Ihes instantes privilegiados; mas n&o € de maneira nenhuma no sentido das

** Locomog&o Animal, placa 156 (Muybridge [em linha], 1867)
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poses ou de posturas gerais que caracterizam o galope nas formas antigas.
Estes galopes nada tém a ver com pose, e seriam mesmo formalmente
impossiveis como poses.” (2004, p. 17)

Para além de um estudo do movimento, Muybridge interpela-nos com
a possibilidade de ver aquilo que se encontra fora do espectro da nossa
percecado. Assim, e perante esta nova faculdade de expansdo do olhar,
desconstruindo a nogao que temos do tempo/movimento, o invisivel da lugar
ao visivel, gragas a observacdo do congelamento de varios momentos em
suspenso.

Através de representagdes visuais ancoradas em féormulas de
repeticdo sistematica, a cartografia visual criada pelos fotografos que
exploravam a cronofotografia permitiu desafiar a ideia previamente construida
da fotografia como maquina de reprodugéo do real, sugerindo que esta seria
capaz de nos “revelar’ algo que até entdo parecia estar para la desse plano
do real. Deste modo, as nocbes de tempo e de movimento foram
percecionadas, pensadas e discutidas sob novas perspetivas, expandido
também o arquivo da linguagem fotografica.
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2.6.2 As tipologias do visivel | O efeito Atget

Na Paris do século XIX ocorreu uma profunda revolugéo arquitetonica,
a qual viria a contribuir para transformar uma cidade, de caracteristicas ainda
medievais, numa urbe que passou a ser simbolo do desenvolvimento e
modernizagao para o mundo.

A reforma urbana de entdo, conhecida por haussmannizacdo, foi
patrocinada por Napole&o Il e delegada a responsabilidade do Bardo George
Eugéne Haussmann (1809-1891). Esta originou uma profunda alteragdo na
percecao sobre o espagco que entendemos como urbe para os habitantes
locais, das ruelas para as boulevards (avenidas) ou dos pequenos patios
para as grandes pracgas, conduzindo a novas formas de estar ou habitar o
lugar coletivo, e o qual, no decurso de trés décadas, entre 1853 e 1870,
alterou a faceta de Paris de um modo irreversivel (Krase, 2008).

Como resposta a consciencializagcédo sobre as intensas mudangas em
curso surgiu, inicialmente, a Commission Nationale des Monuments
Historiques (1837). Esta estrutura, a par da Misson Héliographique, a partir
do ano de 1851, empreendeu um inventario fotografico, a nivel nacional,
sobre os monumentos histéricos (Krase, 2008)°° marcando também a
transicdo de um processo fotografico — o daguerredtipo —, para um outro — o
calotipo. S&o palavras de Jorge Ribalta: “The mission Héliographique marked
the transition from the daguerreotype to the calotype, to the use of the paper
negative, which made possible multiple copies and corresponded to a period
of rapid technological innovation in photography.” (2008, p. 55)*°

Futuramente, seria criada a Commission du Vieux Paris (1898), com
vista a coordenacdo da conservagao, pesquisa e documentagcdo de
monumentos, onde o fotdégrafo Eugéne Atget (1857-1927) iniciou o seu
trabalho fotografico sobre a cidade velha de Paris (Krase, 2008).

% Segundo Andreas Krase no ensaio Arquivo de Olhares — Inventario de Objetos, Paris de
Eugene Atget (2008).

®"A missdo Héliographique marcou a transicdo do daguerreotipo para o calétipo, para o uso
do papel negativo, possibilitando multiplas cépias e correspondendo a um periodo de rapida
inovagéao tecnoldgica em fotografia" (Krase, 2008, p.55).
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A categoria de patrimonio histérico emerge assim no pos Revolugao
Francesa, contribuindo a mesma para a validagéo e garantia de existéncia de
uma identidade estatal coesa, ja que este se fundamentava na criagdo do
mito sobre a nagao, assente em formas simbdlicas de legitimidade e numa
forma unica de historicidade, no qual o patrimoénio se apresenta como
elemento basilar da retorica (Ribalta, 2008).

Este paradigma politico, o do estado-nagdo, levou a profundas
modificagdes na sociedade, as mesmas que fizeram do medium fotografico
uma ferramenta essencial a constru¢cdo de novos pontos de vista. Como
assinala Ribalta (2008), € no século XX que a fotografia cimenta a sua
relacdo com as esferas da economia e na cultura. Contudo, a imagem
fotografica tanto pode servir campos mais institucionalizados, como
dimensdes mais singulares, relacionadas com a individualidade do fotografo.
Atget, ao invés de registar os simbolos historicos da urbe, optou por
fotografar uma cidade de ruas e vielas, cantos obscuros e lugares
aparentemente demasiado triviais (ao olhar) para uma cidade grandiosa
como Paris. Ao sair da monumentalidade parisiense, Atget inaugurou uma
nova linha de pensamento fotografico, como constata Walter Benjamin, para
quem “é a partir destes trabalhos que a fotografia surrealista prepara uma
salutar alienagdo entre ambiente e pessoas. Liberta o campo ao olhar
politicamente elaborado, de forma a que todas as intimidades cedam o lugar
a iluminagao do pormenor.” (1992, p. 128)

As fotografias de Atget apresentavam-nos nao o reflexo da aparéncia
que seria suposto ter um local ou assunto (segundo a perspetiva oficial de
Napoleso IlI, °” que patrocinara uma reconstrucdo da cidade em larga escala),
mas, antes, a do proprio imaginario do autor, enquanto ser interpretativo e
participativo naquilo que o rodeia e o qual se encontra politicamente

consciente do mundo que escolhe mostrar.

 Com o fotégrafo Charles Négre (1820-1880) observa-se um exemplo claro da

subordinagdo da linguagem visual a uma estética do poder. Na sua série sobre o Asilo
Imperial de Vincennes (1859), o autor cria imagens que parecem fazer parte de uma
estratégia oficial, ja que é legitimo pensar que o seu principal objetivo fosse o de transmitir
uma imagem positiva e moderna da instituicdo e do seu fundador, também comissario das
imagens, Napoleao Ill (Gernsheim, 1982).
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Deste modo, e atentando na relagdo da fotografia com uma das
dimensdes do surrealismo, nomeadamente na reproducdo em duplicado dos
elementos que nos rodeiam e que sugere um plano ilusério, observa-se uma
ténue linha entre as imagens que vemos, com 0s nossos olhos e aquelas que
sao fabricadas através de um aparato mecanico. Esta ideia é proposta por
Susan Sontag (2012), através do conceito de realidade em segundo grau,
onde Sontag evoca o supérfluo de categorizar o medium como surreal, ja que
ele o é por natureza: “O surrealismo encontra-se no cerne da atividade
fotografica: na criagdo de um duplicado do mundo, de uma realidade em
segundo grau, mais limitada mas mais dramatica do que aquela que a nossa

visdo natural permite perceber.” (2012, p. 56)

Figura 5: Avenue des Gobelins (Atget [em linha], 1925)58

Este outro mundo, ou duplicado do mesmo, tinha ja sido assinalado
por Walter Benjamim, no seu ensaio Kleine Geschichte der Photographie -
Pequena Histéria da Fotografia (1931). Ai, Benjamin descreve o “trabalho” de
Atget como um “desmascarar da realidade” (1992, p. 126). Com efeito, tal

% Avenida dos Gobelins (Atget [em linha], 1925)
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como Benjamim refere, Atget escolheu desconstruir/construir uma outra
realidade, a sua, sob um ponto de vista social, contrapondo a abordagem
mais institucional (e quase fotografica) do impressionista francés Gustave
Caillebotte  (1848-1894), expressa nas pinturas que nos deixa,
representativas da haussmannizagcdo decorrente na cidade de Paris, tais
como Le Pont de I'Europe (1876)*° ou ainda Rue de Paris, Temps de Pluie
(1877).%°

Através das fotografias de Atget podemos observar o mundo nao
com os olhos de um fotografo da época (e respetivos filtros socioculturais),
mas, antes, através da sua vis&o diferenciada. Dotado de uma visao critica e
emancipado dos canones existentes, Atget fora capaz de criar uma
linguagem nova, expressivamente proxima do espago que habitava: Paris. O
fotografo francés legou-nos assim uma visdo poeética notavel e extensa sobre
a arquitetura e o quotidiano de Paris do seu tempo, ao mesmo tempo que nos
da a conhecer o0 seu caracter expressivo.

Segundo Ribalta (2008), Eugéne Atget, oito anos apds iniciar a sua
carreira de fotégrafo, em 1890, quando provia "documentos para artistas",
comeca a fotografar a cidade que o rodeava, o que continua a fazer até o dia
da sua morte, em 1927, compilando um arquivo de mais de 8.000 negativos
por ele organizados em distintas categorias ou séries. Este olhar compulsivo
sobre a cidade leva-o a iniciar um intenso processo de catalogag&o visual,
onde podemos encontrar as varias etapas de transformacido da capital
Francesa. Em suma, através dos arquivos de Atget € possivel conhecer uma
cidade que, ainda com vestigios medievais, dava lugar as grandes avenidas,
a modernidade e ao apagamento de tragcos até entdo caracteristicos da
cidade. Como nos descreve Andreas Krase: “As mudangas radicais na forma
da cidade, instigadas entre 1853 e 1870 pelo Bardo George Eugéne

Haussmann (1809-1891), o Prefeito Responsavel pela Construgdo, haviam

% A Ponte da Europa (1876). Imagem presente na sua vers&o digital na pagina do Wikimedia
Commons, the free media repository, [em linha], acedido em 3 de julho de 2017, disponivel
em: https://en.wikipedia.org/wiki/Le Pont de 1%27Europe#/media/File:Caillebotte-
PontdelL%27Europe-Geneva.jpg

® Rua de Paris, Tempos de Chuva (1877). Imagem presente na sua versao digital na pagina
do Wikimedia Commons, the free media repository, [em linha], acedido em 3 de julho de
2017, disponivel em:
https://fr.wikipedia.org/wiki/Rue de Paris, temps de pluie#/media/File:Caillebotte Rue de

Paris.jpg
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criado uma consciéncia intensa quanto a unicidade e brevidade dos edificios
histéricos.” (2008, p.128)

Atget, na sua dedicacdo ao trabalho de recolector/construtor das
imagens que via a sua volta e consciente do valor desse legado, enquanto
documento/testemunho, deixa um arquivo repleto de diferentes locais nos
albuns Vieux Paris [Paris Antiga] e Interieurs Parisiens [Interiores
parisienses]. Esses locais, onde na maioria das vezes a presenga das
pessoas se da de forma latente ou subliminar, pautam-se por um ambiente
misterioso, ambiente esse que se torna mais denso a medida que registamos
0os espacgos desabitados e a auséncia do ser humano. Como descrito por
Benjamin, as fotografias de Atget “n&o sdo solitarias, mas sim sem ambiente;
a cidade, nestas fotografias, parece uma casa arrumada que ainda nao tem
inquilino” (1992, p. 128).

Numa outra perspetiva, Atget regista a sociedade que o rodeia
através de retratos de trabalhadores especializados em oficios de rua, velhos
artesdos, prostitutas ou habitantes das zonas periféricas da cidade. Num
ponto de vista préximo, humilde e genuino, o fotégrafo tenta dar visibilidade
as camadas com menos notoriedade, numa cidade estratificada pelas suas
diversas camadas sociais. Assim, o arquivo fotografico de Atget, tanto na sua
escala arquitetonica, como humana, ganha uma dimens&o critica. Por
exemplo, a observagdo das ruelas contrasta com as imagens das grandes
avenidas, simbolos da remodelacio urbanistica de Paris, ocupando assim os
habitantes dos biddonsvilles (bairros de lata), as prostitutas ou os petits
métiers, o espago mais visivel da dimensao humana na obra de Atget.

Atget ndo poderia adivinhar a forma como o seu trabalho viria a
influenciar o pensamento e o discurso sobre a cultura fotografica. Mas, na
verdade, no arquivo que deixou e no modo como percecionou e transmitiu a
sua visao do seu mundo, Atget incentiva a uma perspetiva consciente e
critica sobre a imagem construida. Assim também assinala Paula Catrica,
quando nos diz que “rather than merely discussing the artistic merits and
intentions behind Atget’s pictures, it is significant to consider why and how

58



those photographs attract such contradictory perceptions, critical views and
acts of re-montage.” ([em linha], 2012, p. 224)°"

Em suma, as imagens de Atget influenciaram o futuro uso e aplicagao
do medium, através da uma renovagao no olhar/linguagem subversivo (a
época), contribuindo para a transmissdo de uma interpretagéo singular sobre
o mundo e para a abertura de espaco na confirmacdo de uma realidade
paralela: a fotografica.

1 «Ao invés de simplesmente se discutirem os méritos artisticos e intengdes por detras das
imagens de Atget, é importante considerar o como e o porqué dessas fotografias atrairem
percepgdes contraditdrias, pontos de vista criticos e atos de remontagem.” (Catrica [em
linha], 2012, p. 224)
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2.6.3 A imagem ideologicamente reprimida nas tipologias
sociais de August Sander

Como paradigma fotografico, do uso de formas sistematizadas e
comparativas assentes na apresentagdo da realidade através de tipologias
fotograficas, observa-se o projeto People of the 20th Century do fotografo
August Sander. Nele, Sander estabelece um retrato documental do povo
alemao, num extenso projeto que interrelaciona a vida do autor (Sander
trabalhou nele durante toda a sua vida), com o desenvolvimento da
sociedade em seu redor. Dorothy C. Rowe resume: “The project was
originally conceived in 1910 but was not formalised by Sander until the mid-
1920s, although the photographs eventually included in subsequent and
posthumous reconstructions of the project range in date from 1892 to 1954.”
([em linha], 2013)%2

Nas capturas fotograficas realizadas, Sander manifestava um olhar
sobre as caracteristicas e diversidade do povo alem&o, expresso na
representacdo das diferentes classes sociais, no exercicio do trabalho, do
lazer, da cultura ou do aparente quotidiano. O projeto viria a ser publicado,
pela primeira vez, em 1929, no livro Face of Our Time (Anlitz der Zeit), num
contexto politico, cultural e cientifico que se encontrava ainda sob a influéncia
de perspetivas cientificas como o Darwanismo social, a Eugenia, a fisionomia
ou a frenologia. Posteriormente, em 1962, publicaria ainda Mirror of
Germans: People of the Twentieth Century (Deutschenspiegel: Menschen des
Zwanzigsten Jahrhundert).

Ao longo da sua investigagdo, Sander tenta apresentar uma tese
visual sobre aquilo que podemos compreender como a interpretagao do povo
alemado da primeira metade do século XX. Nas suas fotografias, a sua
sensibilidade, instinto e olhar, vao estando cada vez mais presentes. No
entanto, o projeto ndo deixa de preservar a sua matriz cientifica, como

confirma Christian Weikop ao dizer que “a complex investigation of the social

620 projeto foi originalmente concebido em 1910, ndo sendo formalizado por Sander até
meados da década de 1920, embora as fotografias eventualmente incluissem nas
reconstrugdes postumas e subsequentes da extensdo do projeto as datas de 1892 a 1954"
([em linha], 2013).
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structure in Germany presented in the form of a typological inventory” ([em
linha], 2014, p. 130).%®

Para melhor compreender o enquadramento histérico deste projeto &
preciso ressalvar que, no contexto cultural, as imagens evocam tanto o
realismo do século XIX, como o movimento artistico da nova objetividade
(Der Neue Sachlichkeit), surgido na Alemanha na década de 1920
(Rosenblum, 1984). Ja no contexto politico e social, o projeto decorre num
periodo de forte progresso tecnolégico e mecanizagdo do trabalho, de
crescimento dos diversos nacionalismos europeus, num pds primeira guerra
mundial (1914-1918) e num pré segunda guerra mundial (1939-1945),
sobretudo se atendermos ao ano de edigao do livro Face of Our Time (1929),
o qual veio a desencadear uma dificil relacdo de Sander com a sociedade
politica em que vivia. E através das associagbes forma/conceito que as
imagens de Sander acabam por estimular o debate entre o discurso autoral e
o discurso politico vigente, uma vez que esse catalogo de tipologias do povo
alemao acaba por alimentar um debate de foro sociologico. Sao palavras de
Alfred Doblin, em jeito de conclusédo: “Sander has succeeded in writing
sociology not by writing, but by producing photographs - photographs of faces
and not mere costumes” (2008, p. 13).%*

As imagens de Sander mostram assim a representagédo de um povo
debaixo do seu olhar cumplice. Através de retratos de cariz comparativo, de
modos de estar e trabalhar na sociedade, das caracteristicas e da
diversidade dos seus habitantes, Sander faz prevalecer uma perspetiva
singular sobre o povo alemé&o, por meio de taxonomias representativas do
individuo enquanto elemento de uma classe social ou trabalhadora, tal como
Sérgio Mah exprime acerca da fotografia Trés Geragbes de uma mesma
Familia (1912):%°

Nota-se uma total disposi¢do dos retratados para a operagéo fotogréfica,
em que os aspectos contingenciais e momentaneos sdo comprimidos em

% "Numa complexa investigacdo da estrutura social na Alemanha apresentada sob a forma
de inventario tipoldgico" ([em linha], 2014, p.130).

% “Sander sucedeu escrevendo sociologia ndo por escrito, mas através da producédo de
fotografias - fotografias de rostos e ndo de meros costumes” (2008, p. 13).

6 Imagem numero 6, presente no livro Face of Our Time (1929).
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funcdo de uma conceptualizagdo programatica que torna toda a imagem
numa exposi¢gdo de um grupo claramente definido de um ponto de vista
sociolégico e antropolégico, e esse valor de grupo transcende o valor de
grupo transcende o valor individual, singular e idiossincratico. (2003, p.
49)

Contudo, a sociologia fotografica de Sander ndo se encontrava em
concordancia com a visdo do sistema politico vigente: a do partido Nacional
Socialista dos Trabalhadores Alemaes (1932-1945), ja que o fotografo, no
seu desejo de dar expressao a diversidade do espectro social alemao de
entdo, usou a figura de ciganos, desempregados, judeus, artistas de circo,
entre outros, o que levou a apreensao da publicacao e destruicdo das chapas
fotograficas no ano de 1936, por parte do regime vigente (Weikop, [em linha],
2013). Refira-se que a cultura e educagdo das massas encontrava-se sob
forte influéncia de um realismo fotografico, como sustentaculo a construgao
de discursos historicistas, onde a imagem fotografica ocupava o lugar da
representacdo iconografica e consequente consciéncia sobre o passado
histérico, como afirma Allan Sekula relativamente a leitura do medium
fotografico no seu ensaio Reading An Archive: Photography Between Labour
and Capital (2003): “But awareness of history as an interpretation of the past
succumbs to a faith in history representation. The viewer is confronted, not by
historical-writing, but by the appearance of history itself.” (2003, p. 447)%

Deste modo, Sander foi acusado de nao fazer o elogio do tipo ariano,
nao se enquadrando as tipologias humanas por ele fotografadas na imagem
pretendida para o povo do Reich (reino), por parte do regime. A ambiguidade
da representacao reflete-se assim através de diferentes ciclos de aceitagao,
validacdo e consagragéo, sendo no caso de Sander manifesto na censura do
seu livro Antlitz der Zeit (1929). Como relata Naomi Rosemblum (1984), o
livro viria a ser censurado precisamente por causa da sua amplitude e
diversidade e é essa mesma questdo da censura da sua obra que nos
introduz a questdo do controle do conhecimento dos cidadéos pelo regime,
bem como a questdo da ocultacdo de informacdo. Alicercado nestes
mecanismos de manipulagdo, as forcas no poder usurpam o espaco de

% “Mas a consciéncia da histéria como uma interpretacdo do passado sucumbe a uma fé na
representacéo historica. O espectador é confrontado, ndo pela escrita da histéria, mas pela
aparéncia da propria histéria.” (Sekula, 2003, p. 447)
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liberdade de cada um, condicionando modos de agir e de pensar. Neste
contexto, o retrato fotografico é apenas mais uma “ferramenta de represséo”,
como refere Sekula (1992, p. 346).

As circunstancias que rodearam o projeto de Sander poderédo ser
vistas como uma técnica de esquecimento perpetrada pelo regime, ja que a
amnésia coletiva foi imposta através da censura e denuncia sobre o fotografo.
Sander ndo subvertia apenas a nogao estereotipada que o regime alemao de
entdo promovia, como apresentava uma obra que, para o poder, era
excessivamente autoral.

Apesar de aqui se tratar do caso de Sander, estes sdo trilhos
percorridos pelos mais diversos criadores de imagens ao estabelecerem
linguagens que se encontram em contracultura com a época e contexto em

que se inserem, ou, segundo as palavras do préprio Sander:

| have been a photographer for thirty years and have taken photography
very seriously; | have followed good and bad paths and have recognized
my mistakes.

The exhibition in the Cologne Art Union is the result of my search, and |
hope to be in the right path. There is nothing | hate more than super-
glazed photography with gimmicks, poses and fancy effects.

Therefor let me honestly tell the truth about our age and people. (Sander,
1927, p. 107)%

De acordo com a autora Susanne Lange, o trabalho de Sander “is
also a prime example of particular qualities such as the study of reality,
creative authenticity, and a conceptual approach to photography.” (2007, p.
81)68 O seu arquivo, bem como as tipologias que nele podemos encontrar,
legam ndo apenas fragmentos visuais da sociedade alema do século XX,
mas levantam também hipdteses, ao estabelecerem comparagdes entre
individuos dos diferentes grupos sociais existentes na Alemanha de ent&o.

Ao contrario da era em que viveu, uma época opressiva, Sander mostrou-nos

¢ “Tenho sido um fotégrafo durante trinta anos e tenho tomado a fotografia muito a sério;
tenho seguido bons e maus caminhos e reconheci os meus erros. A exposi¢cdo na Cologne
Art Union é o resultado da minha pesquisa e, espero estar no caminho certo. Nao ha nada
que odeie mais do que a fotografia super-cristalizada com truques, poses e efeitos
extravagantes. De agora em diante deixem-me expor honestamente a verdade sobre a
nossa época e individuos.” (Sander, 1927, p. 107)

% "E também um excelente exemplo de qualidades particulares, tais como o estudo da
realidade, a autenticidade criativa e de uma abordagem conceptual da fotografia." (2007,
p.81)
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a importancia da liberdade no seu discurso, ao qual foi sempre fiel, como
forga motriz na comunicagéo, no dialogo e na criatividade, o que |he permitiu

ser honesto ndo apenas com o0 mundo em que viveu, mas consigo proprio.

64



2.6.4 As tipologias como linguagem conceptual

Um dos elos comuns a diversos fotografos que enveredam pelo
registo do mundo a sua volta sera a consciéncia de que o planeta é efémero
e se encontra em permanente transformacéo. Cientes dessa transitoriedade,
muitos ndo fotografam apenas para si e para os seus concidaddos, mas
também para que futuras geragbes possam aceder, sob uma forma visual, a
documentos que auxiliem no esclarecimento sobre as caracteristicas da
sociedade, de uma determinada época ou local.

Para estes fotografos, a preméncia de registar o perecivel através de
um medium diretamente ligado a memoria, atesta o valor informativo da
fotografia, quer na sua forma singular, como um testemunho direto do
momento passado, quer num conjunto de imagens, como valor acrescentado
para a criacado de conexdes ao entendimento sobre o assunto. Poderemos
assim pensar a imagem fotografica, no seu nivel informativo, como um
sedimento, equivalente a observagao de um féssil incrustado numa rocha,
transmitindo também a fotografia o residuo de um momento ja ido.

Assim, julgo fundamental observar a abordagem visual de Bernd e
Hilla Becher sobre o assunto que escolheram documentar: uma paisagem
arquitectonica e industrial em acelerado desaparecimento nos territorios da
Europa Central, Franga, Reino Unido e mais residualmente nos Estados
Unidos da América.

Nos primeiros tempos, é possivel que o olhar do casal Becher ndo
acrescentasse nada de novo a cultura fotografica ocidental, atendendo ao
nivel da histéria do desenvolvimento industrial e da sua documentacgao visual.
Poderemos remeter para autores como Walter Gropius, com a publicagcdo do
artigo Trends in Modern Industrial Building (1913) e Werner Lidner com a
publicagao dos livros The Civil Engineering Buildings with Their Good Design
(1923) e Buildings of Technology (1927), como pioneiros na introdugé&o de
férmulas visuais repetitivas e comparativas com foco em estruturas
arquitectonicas (Lange, 2007).

Esta formula de repetigédo, facultada pelo uso da imagem fotografica,
colocava-a ainda refém de uma utilizagdo funcional e subjugada a um cariz

meramente informativo. Jeff Wall (2007) problematiza esta questdo quando
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refere que a rutura iniciada pelas vanguardas nas décadas de 20 e 30
advinha precisamente da necessidade destes movimentos quebrarem com o
modelo de reportagem fotografica, em pleno desenvolvimento a época, para
a partir dai instaurarem uma linguagem, ou modelo de imagem, de acordo
com uma pratica mais radical e, possivelmente, mais efetiva socialmente.
Seria este o0 ponto de partida para uma nova direcdo no enquadramento
cultural da fotografia, em sentido a uma emancipagcdo da fotografia como
linguagem artistica. De acordo com Wall, “only in doing both these things
simultaneously could photography realize itself as a modernist art form and
participate in the radical and revolutionary cultural projects of that era” (2007,
p. 344).%°

A inventariagdo e mapeamento dos Becher trouxe-nos uma visao
clara e objetiva sobre as paisagens arquitetonicas de uma era industrial em
desaparecimento, ja que das suas imagens sobressaia um ponto de vista
aparentemente isento de subjetividade, numa estratégia de obtencg&o focada
numa iluminagao suave, que excluia sombras ou contrastes elevados, sendo
as fotografias geralmente capturadas em dias nublados. A estas condi¢des
de iluminagdo acresce um ponto de vista fixo, frontal e com um
enquadramento que coloca as estruturas industriais numa geometria central
relativamente a proporgdo da imagem, i. e., a preencher todo o centro da
imagem fotografada ndo dando qualquer espago de fuga, ou de distragéo, ao
observador, evidenciando assim o detalhe sobre a forma.

Deste modo, a forma das estruturas torna-se o préprio objeto de
estudo, provocando diferentes camadas de interpretacdo. Pode-se dizer que
da sua fungdo de documento, as fotografias dao lugar a obras autonomas,
sujeitas a diferentes interpretagdes. Ainda que as casas em enxaimel, os
muros das fabricas, as torres de vento e de agua, as britadeiras, os altos-
fornos, os silos de cereais ou as torres de refrigeragdo, paregam as principais
tipologias em analise, a repeticdo do estilo de composigdo alerta o
observador para outras possiveis interpretacdes.

69 “Apenas ao fazer ambas as coisas simultaneamente poderia a fotografia percepcionar-se a
si prépria como uma forma de arte modernista e participar nos projetos culturais, radicais e
revolucionarios da época” (Wall, 2007, p . 344).
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Através da repeticdo e sistematizagdo dos temas abordados, e do
angulo fotografico, o casal Becher propds uma uniformidade visual, ao expor
as imagens em seérie, de acordo com tipologias, recorrendo a disposigao das
suas imagens em grupos de 9, 12 ou 15 fotografias diferentes.
Transversalmente a um sistema de catalogacdo visual, bem como de uma
forma ordenada de comparagao que assinala as semelhancas ou diferengas
nas formas, as fotografias despertam o observador para um olhar novo e
privilegiado. Como afirmam os autores, em entrevista a Michael Kohler, “our
work in not limited to the documenting of facts, the objects we seek not only
have to be interesting in their own right, but beyond that, also exemplary in
type.” (1989, p. 187)"° Por outras palavras, o seu trabalho n3o desafia
apenas o dinamismo préprio das tipologias, como se pretende afirmar
enquanto exemplar, ao nivel do tratamento formal que é dado ao assunto.

Os Becher criaram também uma forma expositiva propria, com uma
dindmica que viria a romper com as formas tradicionais de apresentacao
sobre edificios industriais. Como novamente Susanne Lange afirma: “The
aesthetic qualities of functional industrial buildings were no longer measured
in terms of the traditional canon of architectural forms, as the industrial
buildings had themselves become objects worthy of discussion at the level of
artistic production.” (2007, p. 69)’" Na verdade, este conceito esteve patente
desde as primeiras mostras fotograficas, em que os titulos ja introduziam o
conceito que lhes viria a dar notoriedade: Anonyme Architektur (1965)."
ApOs esta mostra, outras se seguiram, ainda sob o apanagio de um modelo
mais tradicional patente em Industrial Archeology: Industriebauten 1830-1930
[Construcdes Industriais 1830-1930], (1967),73 e Bouwen Voor de Industrie
[Industria de Bouwen Voor],”* (1968).

Finalmente, e com a apresentagcdo da mostra denominada Anonyme

Skulpturen. Formvergleiche Industrieller Bauten [Esculturas Andnimas.

2" nosso trabalho nao se limita a documentacéo de factos, os objetos que procuramos néao
sO precisam de ser interessantes no seu proprio direito, mas para além disso, também
exemplares no seu tipo" (1989, p. 187).

Meps qualidades estéticas dos edificios industriais funcionais ndo eram mais medidas em
termos do canone tradicional das formas arquitectdnicas, ja que os prédios industriais se
tornaram objetos dignos de discusséo ao nivel da produgao artistica." (Lange, 2007, p.69)

2 Ocorrida na Galeria Pro, Bad Godesberg.

"% Ocorrida no centro Goehte, Sdo Francisco.

™ Ocorrida em Stedelijk van Abbemuseum, Eindhoven
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> os autores

Formas de Edificios e Comparagdes Industriais] (1969),
intensificaram a perceg¢ao sobre a tridimensionalidade do objeto fotografico,
ultrapassando as fronteiras do que normalmente definimos como o espacgo
inerente ao fotografico, ao ponto de, e tal como Francesco Zanot (2014)
expressa, serem premiados com o Ledo de Ouro na categoria de escultura
na Bienal de Veneza de 1990.

Através da evolucdo do titulo das exposicbes podemos entender
como os autores rapidamente transformaram uma abordagem primariamente
documental numa linguagem pictorica unica, feita do cruzamento de um novo
interpretar sobre os conceitos existentes em torno da imagem.
Consequentemente, as suas imagens transformaram-se no palco ideal para
uma nova ruptura do paradigma, ao serem enquadradas num novo campo de
debate, articulado com a formulagdo de uma contra linguagem, tal como o
fotégrafo Bernd Becher expressa sobre a posi¢do inicial da arte conceptual,
numa entrevista a Heinz-Norbert Jocks: “Basically, the museum after the war
as well was a collection of painting and sculpture. With Concept Art a counter
position was formed.” (2007, p. 216)"®

A linguagem expressa no novo modelo comunicacional é pensada
em paralelo por outros artistas visuais que utilizavam também a fotografia
como suporte, tais como Ed Ruscha (1973), Stephen Shore (1847) e Joel
Sternfeld (1944), nos Estados Unidos, ou, Hans-Peter Feldman (1941), na
Alemanha (Jocks, 2007), os quais deram espago a transgressao na pratica
artistica proposta com os moldes de representacdo existentes, ao
apresentarem as tipologias, da paisagem e quotidiano, ndo como factos, mas
antes como narrativas.

Num contexto artistico, as ruturas e transgressdes representam uma
mudanga ao canone vigente, neste caso o da reformulagdo de uma pratica de
pensar e observar a arte segundo uma perspetiva assente num
tradicionalismo do dominio da pintura e da escultura no museu, para o fazer

evoluir para uma nova linha do pensamento e do entendimento sobre o valor

’® Ocorrida em Stadtische Kunsthalle, Dusseldorf.
76 “Basicamente, também o museu apos a guerra era uma colecdo de pintura e escultura.
Com a Arte Conceptual uma contra posigéo foi formada.” (Jocks, 2007, p . 216 )
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indexical da fotografia. Como expressa novamente Bernd Becher, na mesma

entrevista:

Concept Art was not just a direction in art but the experimental attempt to
change the form of museum exhibitions. Also on the part of the museums
there was a need for something new, beyond painting and sculpture,
which is why happening [conceptual art] caught us. (Jocks, 2007, p. 2‘I7)77

As tipologias de Bernd e Hilla Becher legaram-nos n&o apenas
estudos arquitectonicos baseados na imagem fotografica, como ampliaram
também a nogdo que tinhamos sobre o que constitui “0 assunto” na
representacdo fotografica, desafiando também o modo como observamos
esse mesmo assunto. O método comparativo, baseado num arquivo de
imagens, transcende um aparente convencionalismo presente nas imagens
para o catapultar para uma outra dimensao, menos figurativa e mais poética,
como Stefan Gronert afirma quando diz que “the high degree of formality in
their poetic language does not by any means clash with the thoroughly poetic
and narrative atmosphere that is created as we turn our comparative gaze to
the different images” (2009, p. 18).”® O olhar poético, a que Gronert se refere,
expde uma vez mais como o desenvolvimento da fotografia se encontra
aliado a capacidade que o ser humano tem de se expressar visualmente,
interligada com a criagédo de diversidade de pontos de vista na interpretacao
gue temos sobre os factos ou assuntos.

No caso dos Becher, a imagem mostra-nos um olhar expandido, ndo
s pelas fotografias, mas também, pelo seu legado refletido na escola de
Dusseldorf, onde o seu estilo e pedagogia particulares influenciaram uma
geracdo de fotografos proeminentes nas vanguardas atuais, tais como
Andreas Gursky (1955), Candida Hofer (1944), Thomas Ruff (1958) e
Thomas Struth (1954), autores que recorrem também as tipologias na

concepcao do seus trabalhos.

Tup Arte Conceptual ndo era apenas uma diregdo na arte mas a tentativa experimental de
mudar a forma de exposicdo do museu. Também por parte dos museus havia uma
necessidade de algo novo, além de pintura e escultura, sendo por isso que o acontecimento
Lgrte conceptual] nos apanhou.” (Jocks, 2007, p. 217)

“o alto grau de formalidade da sua linguagem poética ndo choca, de forma alguma, com a
atmosfera totalmente poética e narrativa que é criada a medida que convertemos o0 nosso
olhar comparativo para as diferentes imagens” (2009, p. 18).
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3. O Arquivo: Casos de Estudo

Para melhor contextualizar a reflexdo e inclusdo da tematica do
arquivo, nesta investigacao, sera importante comecgar por enunciar as razdes
que originaram esta analise. Por um lado, e porque esta tese compreende
uma componente pratica que decorreu entre 2011 e 2014,” a estrutura da
investigacéo tedrica acabou por refletir a evolugdo dessa outra componente,
tornando-se premente durante o desenvolvimento do registo fotografico
refletir e apreender a légica do arquivo, ndo apenas enquanto processo
criativo, mas, também, numa perspetiva que estabelecesse pontes entre o
momento atual, do projeto, e uma reflexdo e contextualizagao histérica sobre
0 assunto e os casos de estudo apresentados.

Esta condigdo de recolha de imagens acompanhou o
desenvolvimento da investigagcédo até a fase de conclusdo da captura visual,
originando primeiramente um acervo, posteriormente exposto através de uma
narrativa imaginada sobre o tema tratado, a Indumentaria. Assim, e em
resposta a uma estruturacdo do projeto pratico baseado num impulso de
obter e colecionar imagens, de um modo sistematico, deparei-me, apds a
composi¢cao de um corpo de trabalho, com um grande numero de conexdes
visuais sobre as quais poderia trabalhar.

Deste modo, na primeira fase da investigacdo pratica, a da
componente fotografica para recolha visual, a reflexdo teorica foi orientada
por uma analise sobre o arquivo, visto que a constru¢do de um conjunto de
imagens de cariz tipoldgico — as pessoas e as suas vestes —, me incutiam a
nogédo de uma pratica baseada numa metodologia arquivistica, pratica essa,
indissociavel do carater de recolha que orienta a colegdo de imagens em
torno de uma tematica.

Poderei assim afirmar que a légica do arquivo, nesta pesquisa e na
proposta visual que aqui se apresenta, compreendeu trés estados: no
primeiro estado, relacionado com a pratica, as imagens encontravam-se

ainda numa fase inerte, i.e., imersas numa condi¢ao de negativos fotograficos,

" A natureza pratica desta investigagdo dividiu-se por duas distintas fases: a da captura
fotografica e a da impresséo.
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funcionando o conjunto como um arquivo pessoal que guarda informagéo
sobre uma tematica, mas permanece ainda em estado latente, a espera de
uma aplicagcdo ou de um sentido; numa segunda fase, e agora ja num
contexto entre pesquisa pratica e reflexdo sobre a mesma, a informagao
contida nos negativos comegou a ser estruturada, ao ser explorada a sua
funcao de representacao, informacgao ou instrumentalizagdo sobre o assunto,
neste caso em concreto na construgao de um discurso em torno do tema da
tese; por fim, houve lugar a uma reflexdo tedrica sobre a l6gica arquivistica, o
seu significado ou fungdo, segundo um contexto historico de analise de
arquivos que retratassem também eles o tema por mim proposto, a
Indumentaria.

Jorge Ribalta (2008) contextualiza o medium fotografico como
estando sujeito a uma incessante transformacéo, dada a relagdo existente
entre o seu proprio desenvolvimento tecnoldégico e as consequentes
alteracbes dos processos de comunicagao existentes a sua volta, como é o
caso do advento da televisdo na década de 1960, que contribuiu para a
quebra da supremacia da fotografia na comunicagdo de massas. A evidente
mudanga de paradigma proporcionada por este factor abriu assim espaco
para o emergir da fotografia enquanto pratica artistica de forte cariz critico,
com foco em questbes sociais e ja distante do alinhamento existente no
decorrer do século XIX, de carater naturalista e positivista, como Ribalta
reforga: “In the context of the conceptual practices, highly influenced by
linguistic and semiotic studies, the premise of the photography as a
transparent and universal medium was the object of attacks that finally eroded
its credibility.” (2008, p. 66)%°

Estas alteragcdes vieram gradualmente a modificar o papel da
fotografia dentro das sociedades, patente na transformacdo de um modelo
que assentava na comprovagao de uma realidade, segundo uma perspetiva
herdada do positivismo e que prosseguiu num trabalho, com base
documental, que teve por finalidade a denuncia social ou a propaganda
institucional. Observe-se, por exemplo, a obra do fotdégrafo norte-americano

8 “No contexto das praticas conceptuais, altamente influenciadas por estudos linguisticos e
semiobticos, a premissa da fotografia como um medium transparente e universal foi objeto de
ataques que finalmente provocaram eroséo na sua credibilidade.” (Ribalta , 2008, pp. 66, 67)
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Lewis Hine (1874-1940) sobre o trabalho infantil no inicio do século XX,%' ou
o realismo fotografico empregue pelos fotégrafos da Farm Security
Administration (1935-1943),82 sobre as consequéncias da Grande Depresséao
na vida dos norte americanos ou, ainda, a propaganda existente no periodo
da segunda grande guerra (1939-1945), bem como na exploragado da imagem
com cariz instrumental no periodo da guerra fria. E a partir da década de 70
do século XX que se inicia a transformacgéo da fotografia em ferramenta de
contestacao politico-social, ao invés do tradicional papel de comprovacao de
algo, a que estava genericamente afeta. Sdo palavras de Ribalta: “In the
same way that post-structuralism erupted into social sciences and liquidated
the unquestioned hegemony of positivism, the field of artistic representation
was the scenario for a change of paradigm” (2008, p. 67).22 Com esta nova
matriz social, em que a arte se manifesta de um modo critico e denunciador
sobre as organizagbes de poder, instala-se um novo paradigma, ja que a
fotografia passa a ser mais uma ferramenta discursiva que permite contestar
a ideia estabelecida de verdade ou de autenticidade.

Allan Sekula, fundador do realismo critico, na década de 70 do século
passado, pensa esta alteragcdo no paradigma afirmando que, na sua génese,
nao sé correntes intelectuais de pensamento se revelaram discutiveis, mas
também doutrinas, ja desatualizadas, estiveram em consonéncia com o uso
da imagem fotografica enquanto ferramenta de investigagdo cientifica na
construcdo do arquivo: “Since physiognomy and phrenology were
comparative, taxonomic disciplines, they sought to encompass an entire
range of human diversity. In this respect, these disciplines were instrumental
in constructing the very archive they clamed to interpret” (1992, p. 348).%*
Para Sekula, a fotografia € assim uma linguagem facilmente passivel de ser

81 Arquivo disponivel em: http://contentdm.ad.umbc.edu/cdm/landingpage/collection/hinecoll
Arquivo disponivel em: https://www.loc.gov/collections/fsa-owi-black-and-white-

negatives/about-this-collection/

% “Da mesma forma que o pos-estruturalismo entrou em erupgdo com as ciéncias sociais

liquidando a hegemonia inquestionavel do positivismo, o campo da representacéo artistica foi

0 cenario para uma mudanca de paradigma” (Ribalta , 2008, pp. 66, 67).

8 «“Desde que a fisionomia e a frenologia se tornaram disciplinas comparativas, taxonémicas,

que procuraram englobar toda uma gama da diversidade humana. A este respeito, estas

disciplinas foram instrumentalizadas para a construgdo do mesmo arquivo que reivindicavam

em interpretar” (Sekula, 1992, p. 348).

72



explorada ou moldada pelo discurso que a explora, na sua funcéo de arquivo,
ou de representagao de algo.

Observe-se a analise de Naomi Rosenblum sobre o envio de
fotégrafos para o registo de atividades nas colonias britanicas do império
ultramarino no século XIX. Rosenblum (1984) assinala o facto de a obtencao
e divulgacdo de imagens de pessoas tatuadas, com pouca roupa vestida,
poder ter tido um impacto nas sociedades de cariz industrial dificil de
determinar, remetendo para a influéncia que essas imagens de arquivo, do
passado, exercem na esfera comportamental, no tempo presente. Para
Rosenblum (1984), o impacto da constru¢gdo de um arquivo colonialista, numa
l6gica positivista e num contexto antropoldgico, estendia-se a criagdo de
esteredtipos dominantes sobre o n&o-branco, baseados numa perspetiva
ocidental e em parte dependentes tanto da postura e conduta individual do
autor das imagens, como das circunstancias em que elas foram realizadas.

Desde o seu principio que o medium fotografico revelou o seu
potencial para elaborar discursos visuais, de acordo com a execugao de cada
intérprete ou a aplicagdo dada pela ideologia vigente. Problematizar esta
questao sera um ponto vital para uma clara reflexdo sobre a exploragcéo da
fotografia para fins estratégicos, relacionados com o interesse de um discurso
dominante. A construcao visual presente na formacdo de esteredtipos ou
ideias cliché sobre certas tematicas de indole cultural, religiosa, racial ou
etnografica era (e continua a ser) assegurada de um modo efetivo pelas
ideologias soberanas, sustentadas por mecanismos de propagagao da
mensagem, como 0Os meios de comunicagdo social ou a propaganda
encoberta pela producgao de cultura.

Pensemos no cenario a volta da imagem vencedora do World Press
Photo 2017, da autoria do fotografo Burhan Ozbilici, colaborador da
Associated Press, que regista o assassinato do embaixador Russo Andrey
Karlov na Turquia. Nao importa aqui referir o que nos transmite essa imagem,
mas, antes, o que transmitiam as imagens da exposicéo fotografica patente
na galeria de arte em Ancara, na qual ocorreu o assassinato. Nessa mostra
estava exposta uma férmula ja multiplas vezes repetida: a utilizagdo de
fotografias para uma disseminagdo aparentemente inocente de uma

mensagem de cariz politico-cultural de um estado, neste caso o Russo. As
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imagens camuflavam este aspeto através da representagao de belas formas
arquitetdnicas ou das paisagens existentes no territorio, de uma forma idilica
e sem levantarem grandes questbes de dmbito social ou politico. Contudo, o
assassino Mevlut Altintas ndo as percecionou da mesma forma; antes, aquilo
que para uns seria indcuo, uma mera exposi¢cao de fotografias, serviu para
ele como o palco perfeito para a sua revindicagdo, sanguinaria é certo, de
protesto ativo contra uma guerra em curso, a da Siria, e de recusa a
estratégias propagandisticas com dimensdes instrumentais ao nivel politico.
A exposigao foi assim denunciada da pior das formas. Mevlut assassina e é
assassinado perante o circo mediatico a sua volta, transformando-se ele
préprio em icone.

Este exemplo é paradigmatico do uso e da exploragdo continuada da
fotografia como utensilio de retérica que serve para a edificagdo de um
branqueamento ou contrainformacdo sobre factos ou acontecimentos.
Observe-se o projeto ficcional de Joan Fontcuberta, Deconstructing Osama
(2007), onde é exposto o modo como percepcionamos 0 mundo arabe face a
problematica do terrorismo, e de como somos manipulados através de
informagdes sectarias recebidas através dos media, como o autor expressa
na entrevista E/ Camuflaje de la Verdad, EI Camuflaje de la Fotografia, El
Camuflaje del Autor (2013) dada a Jean-Luc Monterosso e Pascal Hoél, “el
terror se presenta siempre como una practica ajena, como una practica de los
“otros” (2013, p. 201).%°

Deste modo, poderemos presentemente pensar numa nocido de
arquivo expandido assente num modelo comunicacional realizado a escala
global, com recurso aos instrumentos de comunicagdo que marcam O
principio do século XXI: os telemoveis e a internet. Interessa assim observar
como os diferentes modelos de representagao ajudam a redefinir estratégias,
face a nogao existente sobre a pratica fotografica, tal como ja descrito por
Rosalind Krauss:

Hoje, em todo o lugar, tenta-se desmantelar o arquivo fotografico, quer
dizer, o conjunto das praticas, instituicdes, relacdes de onde surgiu
inicialmente a fotografia do século XIX, para reconstrui-lo no quadro das

8«0 terror & sempre apresentado como uma pratica alienigena como uma pratica de
‘outros’.” (2013, p. 201)
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categorias ja constituidas pela arte e sua histéria. Nao é dificil imaginar
quais os motivos de semelhante operagdo, mas o que é mais dificil de
entender € a indulgéncia para com o tipo de incoeréncias que isto produz.
(Krauss, 2010, p. 56)

O que é a nossa memoria coletiva? Esta pergunta obriga-nos a
pensar na relagdo que esta mantém com a estruturagdo de um grande
arquivo, que influencia o0 modo como olhamos e pensamos a realidade a
nossa volta. Remetendo novamente para a obra de Joan Fontcuberta, em
que o uso e exploragdo de artificios através de cddigos visuais tem a
capacidade de subverter e adulterar a opinido que temos do mundo,
comprovamos que a memoria, coletiva, € em parte inventada e sustentada na
exploracdo dos documentos e na credibilidade dos mesmos, validada por
governos e instituicbes sob a forma de arquivos, depoésitos da verdade
institucionalizada. Fontcuberta critica assim, na sua obra, a construgdo e a
desconstrugdao do conhecimento, na realizacdo de uma contra-memodria
evocativa da genealogia de Michel Foucault (1926-1984), empregando a
dialética existente entre documentacdo e ficcdo, ou a critica a validade
daquilo que conhecemos através dos média e dos arquivos.

Contudo, n&o sdo as imagens que mentem, sendo no bindmio
objetividade vs. subjetividade (que se encontra em permanentemente tensio),
que devemos procurar um entendimento esclarecedor sobre as dificuldades
existentes no julgamento de uma imagem ou na representacdo do mundo,

que construimos através dela, tal como Foucalt explana:

A analise do arquivo comporta, pois, uma regido privilegiada: ao mesmo
tempo proxima de nés, mas diferente da nossa actualidade, trata-se da
orla do tempo que cerca nosso presente, que o domina e que o indica em
sua alteridade; é aquilo que, fora de nés, nos delimita. (2008, p. 148)

A memdria coletiva que temos € também a memoaria coletiva que nos
deram e contaram, restando imaginar como seriamos com o contributo de
tudo aquilo que foi esquecido, renegado e apagado, na (des)construgao de
uma memoria representativa ou sindbnima de uma realidade sem filtros.
Siegfried Zielinski (2006), na sua abordagem sobre o tempo dos media,

narra-nos uma série de alternativas aos paradigmas vigentes, desconstruindo

75



a visdo imposta por forgas politicas e econdmicas ao longo dos tempos,
apresentando-nos uma clara perspetiva sobre o significado de medium, onde
incorpora e aprofunda campos como a magia, a alquimia e a arte como
praticas cientificas do desenvolvimento do conhecimento. Segundo Zielinski
(2006), as estruturas de poder condicionam e influem o sentido do
conhecimento, amarradas como estdo a dogmas, nacionalismos e
hierarquias. Apresenta-nos assim o termo do an-archive, referindo-se as
variagdes resultantes do arquivo, numa leitura n&o hierarquizada, em
contraponto com o modelo dominante de entendimento sobre o mesmo,
como uma catalogagao ordenada de algo e obedecendo a uma rigidez na sua
estrutura determinada por regras pré-impostas: “Empedocles does not think
of the infinite multiplicity of things in terms of an hierarchical order. Nothing is
above anything else; everything exist side-by-side, in motion, and with
constant interpenetration” (Zielinski, 2006, p. 47).%¢

A escolha de observar o arquivo no contexto da histéria da fotografia
relaciona-se também com o facto de, e dentro do tema escolhido de pesquisa,
haver uma necessidade de o ligar a questdes de caracter mais amplo, como
as sociopoliticas e culturais, que expusessem o facto de este poder sempre
ser alvo de uma forte instrumentalizagdo, preso a um discurso que pretende
afirmar um ponto de vista unilateral, servindo as imagens para a sua
sustentacao.

Poderemos analisar arquivos pertencentes a outras eras e contextos
ja distantes do nosso mundo atual, ainda assim sendo possivel estabelecer
analogias contemporéneas entre aquilo que consideramos passado histérico
e os dias de hoje. Deste modo, e olhando para tras, poderemos depreender
como muitos destes mecanismos foram usados e explorados desde o inicio
da historia da fotografia, ao servico de uma estética do poder, como se
exemplifica no Album do Turquestdo e na andlise do arquivo de Prokudin
Gorskil, ou, por outro lado, na analise a arquivos como o de Albert Khan ou o
NSW Police Forensic Archive, por os mesmos possibilitarem multiplas
interpretagcbes sobre as imagens neles contidas. No fundo, qualquer arquivo,

8 “Empédocles ndo pensa na infinita multiplicidade das coisas em termos de uma ordem
hierarquica. Nada estd acima de qualquer outra coisa; tudo existe lado a lado, em
movimento, com interpenetracdo constante” (Zielinski, 2006, p. 47).
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inclusive aquele por mim criado, € e sera sempre um campo em aberto, dada

a liberdade de analise e interpretagcédo sobre os registos nele depositados.
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3.1 Album do Turquestio

Figura 6: St. George Order of the 3rd-rank. Major General A.K. Abramov, Head of the
Zaravshan okrug. (Terentyev [em linha], 1871—1872)87

O levantamento fotografico que originou o Album do Turquestdo
(1871-1872) ¢é constituido por 1183 imagens, impressas em provas de
albumina, que se encontram divididas em quatro albuns distintos (Library of
Congress [a], [em linha], s.d.).

Desta missdao foi incumbido o primeiro governador do
Turquemenistdo, Konstantin Kaufman (1818-1882), o qual comissionou os
albuns que transmitiam um ponto de vista imperialista sobre as regiées da
Asia Central para a sociedade russa e ocidental (Dikovitskaya, 2007).%°

Estes albuns, atualmente digitalizados e disponiveis na plataforma
digital pertencente a Biblioteca do Congresso dos Estados Unidas da
Ameérica (The Library of Congress), constituem um exemplo singular da
relacao existente, desde os primérdios do medium, entre o uso e exploragao

8 Ordem de S&o Jorge de 32 ordem. Major General A. K. Abramov, chefe da Zaravshan
okrug. (Terentyev [em linha], 1871-1872)

® De acordo com informagao disponivel em: Library of Congress (a), introduction, s.d. [em
linha], acedido em 4 de Fevereiro de 2014, disponivel em:
https://www.loc.gov/rr/print/coll/287 turkestan.html

% De acordo com ensaio disponivel em: Dikovitskaya, Margaret, Central Asia in Early
Photographs: Russian Colonial Attitudes and Visual Culture [2007], Slavic Eurasian Studies
[em linha], acedido em 20 de fevereiro de 2015, disponivel em: http://src-
h.slav.hokudai.ac.jp/coe21/publish/no14 ses/04_dikovitskaya.pdf
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da fotografia como ferramenta para a organizagdo de um arquivo visual de
carater colonialista. Deste modo, e segundo informac&o presente em The
Library of Congress, faz-se uma descricdo do conteudo do levantamento
fotografico que é dividido em quatro partes distintas: 1) Componente
Arqueolbgica: Material Para a Descricdo Arqueoldgica dos Monumentos
Antigos na Regido do Syr Darya e do Distrito de Zaravshan, fotografado por
A. L. Kuhn; 2) Componente Etnografica: Populagbes Nativas nas Possessbes
Russas da Asia Central, também por Kuhn; 3) Componente dos Oficios:
Industrias dos Asiaticos Centrais, fotografado por M..lI Brodovskii; 4) e A. L.
Kuhn; Componente Histérica: Um Ensaio no Avanco da Russia pela Asia
Central, compilado por M.A. Terent’ev (Library of Congress [b], [em linha],
s.d).

Nos albuns estdo manifestas as relagcdes existentes entre a produgao
de fotografias e as forgas politicas dominantes que, desde o inicio do uso do
medium, perpetram o uso da imagem como um dos principais recursos para
disseminar a ideologia vigente. Como nos diz Margaret Dikovitskaya, no
ensaio Central Asia in Early Photographs: Russian Colonial Attitudes and
Visual Culture (2007), “the album’s composition provided a justification, in no-
verbal form, as to how the Russian occupation should be seen as a
magnanimous civilizing mission” ([em linha], 2007, p. 105).%

Com a construgdo de arquivos visuais surgem também novas
possibilidades para uma reflexdo sobre mundos ja extintos, que renascem
sobre a forma de albuns e assim adquirem uma nova presenga junto do
publico. Para uma melhor contextualizacdo do periodo histérico a que se
refere o Album do Turquestdo, refira-se que na primeira metade do século
XIX o império russo se expandia na frente oriental e assimilava um imenso
territorio ocupado por uma multietnicidade de povos turcomanos com

caracteristicas némadas,” denominado Turquestdo ocidental. Como afirma

D nAssim, a composi¢cdo do album forneceu uma justificagdo, de forma n&o verbal, sobre
como a ocupacao russa deve ser vista como uma missao civilizadora magnanima" ([em linha],
2007, pag. 105).

«0s principais povos da Asia Central de expressao turca sdo os Usbeques, os Quirguizes,
os Turcomanos, os Caracalpacos e os Cazaques. Os Usbeques eram os mais civilizados,
descendendo em parte dos habitantes primitivos dos oasis que se expressavam em turco.
Tradicionalmente os Cazaques e os Quirguizes eram pastores némadas, criadores de
rebanhos de ovelhas, cabras e cavalos, enquanto os Turcomanos e alguns grupos de
Usbeques e de Caracalpacos viviam uma vida semissedentaria” (Basilov, 1983, p. 130).
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Vladimir Basilov, “desde o inicio do século XIX que a Russia czarista tinha
interesse econdmico na Asia Central, vendo-a como mercado para os seus
bens manufacturados e fonte de matérias-primas, principalmente de algod&ao”
(Basilov, 1983, p. 130).

As politicas colonialistas executadas pelo czar Alexandre Il (1818-
1881) originaram, por parte da poténcia ocupante, a Russia, a determinagéo
de realizar um levantamento visual fotografico do territorio, estando esta
pratica inserida nas estratégias de incentivo a construgdo do sentimento de
patriotismo russo (Dikovitskaya, 2007).%? Dava-se assim inicio a uma politica
de construgdo e promogédo da corrente ideoldgica nacionalista, presente na
Europa através da edificacdo dos seus diferentes estados-nagdo, num
paradigma que subsiste até aos dias de hoje, como afirma Eric Hobsbawm:
“‘Estamos hoje tdo habituados a um definigdo étnico-linguistica das nagdes
que nos esquecemos esta ter sido, essencialmente, inventada nos finais do
século XIX.” (1990, p. 187)

Também a hierarquizagdo dos estados se encontrava em fase de
transicdo, com os estados feudais arcaicos a darem lugar aos regimes
absolutistas, polarizados em torno das principais familias reais (Habsburgo,
Romanov, etc.). Estas familias, juntas, governavam os diversos territorios,
partilhando-os entre si, através de casamentos de conveniéncia (Hobsbawm,
1990).93 Deste controle feudal sobre os povos transita-se assim para a
criacdo de um novo modelo de poder sobre as massas, conduzindo as casas
reais a iniciarem politicas de representacdo nacional sustentadas na

exacerbacao do nacionalismo, como narra Hobsbawm:

Durante os anos 1880, até o czar russo, ameagado por agitagdes
revolucionarias, comegou a aplicar a politica vamente sugerida ao seu
avd nos anos 1830, que consistia em basear o seu governo nao somente
nos principios da autocracia e da ortodoxia, mas também nos da
nacionalidade, isto é, no apelo aos Russos como Russos. Em certo
sentido, claro estd, todos os monarcas do século XIX eram praticamente
obrigados a disfargar-se com trajes nacionais, ja que nenhum deles era
natural do pais que governava. (1990, p. 191)

92 |déntico a nota de rodapé numero 129.
% Segundo Eric Hobsbawm no livro A Era do Império: 1875-1914 (1987).
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Na construcéo do arquivo visual do Album do Turquestdo destaca-se
a propensdo em estruturar, classificar e registar diferentes tipologias
humanas, no campo etnografico e militar. Estas categorizagbes, distribuidas
pelos diferentes albuns — Parte 2, “Parte Etnografica” e Parte 4, “Parte
Histdrica” —, induzem o observador a qualificar uma realidade exposta através
das lentes de uma camara fotografica. A tipificagcdo que encontramos nestes
albuns, ditos histéricos, acentua uma perspetiva hierarquizada da sociedade.
Por forga das classificagbes visuais, distingue-se entre o colono, visto como
um herdi de guerra, e o colonizado, o exotico, olhado como motivo de
curiosidade num album rotulado como etnografico. Esta categorizagao torna
evidente as tipologias subjacentes a uma logica de produgcdo de

documentacao partidaria, presente na forma como a mesma nos € mostrada.

Figura 7a: Syr Darya oblast. Monument commemorating the Russian soldiers killed in the
siege of Ak Mechet. (Terentyev [em linha], 1871-1872)**
Figura 7b: St. George Order of the 4th-rank. Major General N.N. Golovachev, War Governor of
the Syr Darya oblast. (Terentyev [em linha], ‘I871—1872)95

Dada a forma como as séries estdo estruturadas, a comparagao
entre as imagens torna-se inevitavel, forcando associagdes subliminares,
comparagdes entre progresso e rusticidade, homem civilizado e barbaro ou
cultura e incultura. Como a propria tipificacdo evidencia, o esforco

9 Syr Darya Oblast. Monumento comemorativo das mortes dos soldados russos no cerco de
Ak Mechet. (Terentyev [em linha], 1871-1872)

% Ordem de S&o Jorge de 42 ordem. Major General N.N. Golovachev, Governador de Guerra
does Syr Darya Oblast. (Terentyev [em linha], 1871-1872)
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empreendido neste levantamento fotografico nada teve de inocente,
sobretudo no que diz respeito ao envolvimento das altas classes dirigentes
russas. Nos albuns notamos uma intengao clara de dar ou criar uma imagem
de algo, o império, subordinada ao imaginario imperialista que se desejava
fomentar e instituir. Como afirma John Tagg, no seu ensaio The Currency of
the Photograph (1982), quando nos referimos a um projeto desta
envergadura, com apoio governamental, devemos ter em consideragdo uma
politica cultural de forte cariz instrumental e ideoldgico. Sdo palavras suas: “In
this photography is itself an apparatus of ideological control under the central
“harmonizing” authority of the ideology of the class which, openly or trough
alliance, hold state power and wields the state apparatus.” (2001, p. 99)96

A intencao russa era a de unificar (russificar) um império multicultural,
iniciado com uma invaséo militar em larga escala e prosseguido com politicas
de afirmagdo da identidade do império, sob os territérios recentemente
invadidos, como nos diz Uyama Tomohiko no seu ensaio A Particularist
Empire: The Russian Policies of Christianization and Military Conscription in
Central Asia (2007): “In the discussions both on Christianization and military
conscription, many officials shared the view that it was desirable to Russify
Central Asian. There was however, hardly any resolute determination to carry
out Russification.” ([em linha], 2007, p. 59)97

Enquanto instrumento de poder, este album fotografico faria prova de
como diversos povos eram capazes de coabitar sob dominio russo, visto que
este dominio levava o progresso a regides vistas como ermas e desoladas.
Por outras palavras, nos albuns mostrava-se a aculturagdo imposta por uma
sociedade “iluminada” a tribos em estado semisselvagem.

Tendo em conta que, a época, a fotografia carregava o estatuto de
verdade, objetividade e imparcialidade, o poder servia-se dela para manipular
a realidade que queria ver aceite e replicada pela sociedade, que consumia

essas imagens. Em suma, essa perspetiva imperialista pretendia glorificar,

Bup fotografia € em si um aparelho de controle ideolégico sob a autoridade central
"harmonizadora" da ideologia de classes que, abertamente ou através de aliangas, mantém
o poder e exerce o aparelho de Estado” (2001, p. 99).

““Nas discussdes sobre a cristianizagdo e o recrutamento militar, muitos funcionarios
compartilharam a opinido de que era desejavel Russificar a Asia Central. Foi contudo, dificil
tomar alguma medida na concretizagdo da russificagdo. O medo de incitar distarbios por
medidas descuidados permanecia muito mais forte” ([em linha], 2007, p. 59).
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num testemunho para a posterioridade, a presenga e ocupagao russa, com
todo o seu desfile de generais, oficiais e herdis de guerra, representantes da
chegada civilizacional a territérios aparentemente pouco desenvolvidos.
Sinais claros dessa manipulagdo s&o as fotografias das
condecoragdes aos combatentes ndo-russos (figura 8), daqueles que lutavam
pelo ideal do império, aculturando e sacrificando parte das suas raizes em
beneficio do favorecimento de uma nova identidade. Estes sao
homenageados através da inclusdo no album histérico, o qual promove o0 uso
da indumentaria tradicional para a manutencdo dos designios de nacao
multicultural, com enfédse na ostentacdo de medalhas, numa mensagem

implicita de submissao cultural.

e N

O\ A

Figura 8: St. George Cross holder awarded with the highest military honor. For action near
Ikan from December 5-7, 1864: Kirgiz Akhmed. (Terentyev [em linha], ‘I871—1872)98

E possivel que a presenca de imagens de herdis medalhados (e
aculturados) tenha por objetivo transmitir um sentimento de abnegacg&o em
beneficio das conquistas efetuadas, i.e., passando a mensagem de libertacao
dos povos subdesenvolvidos numa nova era de progresso civilizacional, ao

mesmo tempo que se vai expressando a supremacia da cultura russa em

% Detentor da Cruz de S&o Jorge premiado com a maior honra militar. Por ac&o perto de
Ikan, 5-7 de dezembro de 1864: Kirgiz Akhmed. (Terentyev [em linha], 1871-1872)
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todas as vertentes. Com a promocéao da heroicidade daqueles que lutam em
prol da “sua” nagdo, o conceito de ocupacao dilui-se e é substituido pelo
nacionalismo. Em suma, a estratégia da representagdo presente nos
Turkestan Albun (1871-1872) incute ndo uma justificacdo de algo, mas,
antes, o reforgo de um sentimento pro-russo.

Com efeito, apos a visualizagdo das imagens que compdem o0s
diversos albuns, sera impossivel ndo termos percepcdo de que estes
veiculam um ponto de vista unidirecional, com formatagbes de cariz
ideologico e designios camuflados de intengdes propagandisticas. Por
exemplo, observando a componente etnografica do album, € manifesto que
as diferentes etnias eram olhadas e classificadas em acordo com as
diferengas existentes nos tipos de indumentaria envergadas ou nas suas
tipologias faciais. Esta visdo etnografica destacava a representagao de
individuos de tribos que, por sua vez, eram vistas como subdesenvolvidas,
nomadas e detentoras de uma cultura de caga ou pastoreio, antagonica a
requintada civilizagado russa, representada por fotografias de altos estados
maiores do seu exercito, por fortificagdes, simbolos do poder territorial e
igrejas, metaforas da sua superioridade tecnoldgica e civilizacional.

Segundo Allan Sekula (1981), a fotografia ndo é uma linguagem
autonoma em si mesma, ja que depende de sistemas discursivos que a
sustentem, ou que atribuam sentido a sua forma puramente visual. Sao
palavras suas: “Photographic meaning is always a hybrid construction, the
outcome of an interplay of iconic, graphic, and narrative conventions.” (1981,
p.16)99 Por outras palavras, por estar dependente de uma estrutura de
significados, a imagem fica facilmente refém das estratégias com que a
pretendem utilizar.

A suposta “transparéncia” de uma imagem fotografica devera ser
percecionada a luz de quem a executa, da compreensao dos seus
mecanismos e intentos, que umas coias escondem e outras revelam. Numa

perspetiva colonialista de dominio cultural de um povo sobre outros

% 0 significado fotografico ¢ sempre uma construgdo hibrida, o resultado de um jogo inter-
relacional de convengbes iconicas, graficas e narrativas.” (1981, p. 16)
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minoritarios, a fotografia € também utilizada como ferramenta de propagacao
do estereotipo, como afirma Dikovitskaya:

It was believed that the camera could document standardized traits,
character, and behavior associated with these qualities. In reality, a
number of deindividuated persons would stand in place of a population
whose variety was reduce to the newly constructed “tgpes.” Today, we call
such activity stereotyping. ([em linha], 2007, p. 108)10

Este proto levantamento fotografico exibe consonéncias morfoldgicas
com multiplas abordagens futuras, praticadas nomeadamente no campo da
fotografia colonial e na representagao sobre o outro. Ele encontra-se hoje sob
a forma de arquivo digital exposto na internet, mostrando-nos uma ocupacao
humana, exdtica e longinqua, numa era ja ida e bastante distante da nossa: o
Turquestao, no principio da sua anexagao e aculturacdo. Assim, torna-se
necessario um correto enquadramento do ponto de vista histérico, que nos
alerte para a necessidade de pensar sobre as imagens, em particular sobre o
cddigo ideoldgico que lhes é inerente.

Alexander Rodchenko, que viveu numa era distinta de construgao
ideolodgica, a soviética, refere-se a complexa relagéo existente entre imagem
e codigo de doutrina social em curso, através da analise das imagens do
pintor Vasily Vereshchagin (1824-1904). Vereshchagin foi um pintor de
carater fortemente realista que, para além de outros assuntos orientalistas,
representou a tematica da guerra, tendo sido destacado para o
Turquemenistdo de forma a servir o seu exército através de uma
representacéo pictorica ao servico da nagdo, como relata Kroth ([em linha],
2012). As obras do pintor acabaram por ser alvo de uma censura ideologica
por representarem os acontecimentos da Asia Central e a realidade do
conflito armado em curso, de uma forma critica, gerando assim controvérsia
pela sua objetividade fotografica e auséncia de lirismo, tal como a pintura The
Apotheosis of War (1871) exemplifica (Rodchenko [c], 1982).

100 «Acreditava-se que a camara podia documentar tragos estandardizados, de carater e
comportamento associados a essas qualidades. Na realidade um numero de pessoas
desindividualizadas estariam a representar uma populagdo cuja variedade era reduzida a
“tipos” recentemente construidos. Hoje, chamamos a essa atividade estereotipar.” ([em
linha], 2007, p. 108)
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Na observacdo de um arquivo fotografico compete-nos refletir ndo
apenas sobre aquilo que a fotografia nos da, na sua camada mais visivel,
mas também no seu lado invisivel, que podera revelar o verdadeiro intento do
produtor das imagens. Entdo questiono: porque ndo visualizamos nunca o
colono e o colonizado, lado a lado, nos diferentes albuns que compdéem o
levantamento? Julgo que esta € uma pergunta que se impde, para que haja
lugar a uma clara percepgdo sobre o assunto em questdo. Poderemos
facilmente ser enganados pelas imagens, quando ndo temos um referente
proximo sobre o tema, ou quando nos faltam indicacbes que as
contextualizem. Esta falta de referente impedira uma observacgao critica sobre
o assunto, direcionando o observador apenas para um contacto com a forma,
e menos com o conteudo. Poderiamos mesmo falar de uma estética do
exotico, i.e., uma fotografia que assinala apenas a diferenga, sem pretender
que se analise a razdo de ser da mesma. Creio que € funcdo da arte
desmistificar, questionar ou contextualizar novos cenarios e hipoteses,
subvertendo um cenario para propor outros, igualmente validos, na busca de
entendimento. Neste contexto, julgo que ndo deveremos encarar as imagens
que visualizamos e consumimos de um modo leviano. Pelo contrario,
deveremos incentivar a vontade de perguntar qual o verdadeiro intuito do
autor ou de quem patrocina as imagens e porque € que umas imagens nos

chegam, em detrimento de outras.
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3.2 Prokudin-Gorskii

O cientista e fotografo russo Sergey Prokudin-Gorskii (1863-1944) é
particularmente reconhecido por ter realizado um dos primeiros projetos a cor
na historia da fotografia. O seu contributo técnico consistiu no
desenvolvimento da técnica de trés cores, também denominado tricromia.®’
Apesar de revolucionario, ou talvez por isso, no seu projeto podemos
observar ainda uma certa falta de precisdo na obtencdo das tonalidades
corretas, bem como um erro que ficou conhecido como “paralaxe do tempo”,
que consiste numa ligeira discrepancia entre o instante registado por cada
uma das trés chapas.

Entre 1905 e 1915, Gorskii realizou diversas expedi¢des ao longo do
vasto império russo com o intuito de o registar fotograficamente, escolhendo
como principais tematicas a arquitetura, as paisagens e a multiplicidade
étnica existente na nova Russia. Este projeto contou com o apoio do czar,
que financiou a logistica necessaria para o mapeamento fotografico de um
pais com uma dimens&o continental. De acordo com a descrigdo encontrada
na Biblioteca do Congresso, “Tsar Nicholas Il supported this ambitious project
by providing passes and transportation: by rail, boat and automobile. Each
journey made by Prokudin-Gorskii is represented by a photographic album
and corresponding negatives” (Library of Congress [c], [em linha], Prokudin-
Gorskii Collection, s.d.)'%

Nao diferindo muito do contexto que da vida ao Album do
Turquestdo, este projeto enquadrava-se na estratégia de expanséo
continental por parte da Russia em diregdo ao oriente, bem como de
construcao de uma ideia de nacédo, suportada por uma expansao militar em
larga escala, gerida pelo ultimo czar da Russia Nicolau Il (1868-1918). Dentro
desta logica, a proposta de projeto feita por Gorskii ao czar era facilmente

%" De acordo com Margaret Dikovitskaya, “trabalhou com o processo vermelho da liford

(preto e branco) em placas de vidro que modificou quimicamente para as tornar
pancromaticas (por exemplo, sensivel a todas as cores do espectro.” (2007, p. 110)

92«0 czar Nicholas Il apoiou Este ambicioso projeto ao oferecer passes e transporte: de
comboio, carro e automoével. Cada viajem realizada por Prokudin-Gorskii é representada por
um album fotografico e negativos correspondentes. Também existe um album de estudos
variados incluindo pontos de vista na Europa.” (Library of Congress [c], [em linha], Prokudin-
Gorskii Collection, :s.d.)102
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enquadrada num designio maior: o do efetivo dominio cultural e ideologico do
império euro-asiatico sobre os diferentes povos, como descrito por Brian
Moynahan, quando nos diz que “dos 125 milhdes de pessoas registadas no

censo de 1897, apenas 55 milhdes eram naturais da Grande Russia.” (1994,
p. 13)

Figura 9: Mugan. Settler's family. Settlement of Grafovka. (Gorskii [em linha], 1905-1915) 103

O projeto de Gorskii findou naturalmente com a capitulagdo do
proprio czar, deposto em 1915 pelos mencheviques, numa clara
manifestacdo das sinergias existentes entre poder e cultura. Elizabeth
Edwards (2008) contextualiza-nos sobre esta questdo no seu ensaio
Representacdo da Mudanga: A Construgdo do Etnografico na Fotografia do
Século XIX, onde reflete sobre o modo como a ligagdo entre ambas as forgas
num contexto colonial serve a edificacdo de um discurso xendfobo e
tendencioso, ja que a exploracdo da tecnologia fotografica serve para
preencher um espaco de legitimacéo a criagao de esterestipos que serviam a
ideologia do colonizador: “Assim neste modelo, o imaginario fotografico e a
pratica tenderam a ser constituidos como uma “verdade” imutavel que reflete
simplistica e directamente um conjunto de disposi¢des culturais, politicas e
sociais controladas pelos fazedores e utilizadores dessas imagens.”

'% Mugan. Familia de colonos. Colonato de Grafovka. (Gorskii [em linha], 1905-1915)
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(Edwards, 2008, p. 102) A formagdo de uma realidade construida, sob o
angulo da camara fotografica, promove assim uma validacdo sobre a
ocupacgao dos territorios e a subjugacéo cultural sobre os povos invadidos.
Apo6s a invasao militar, a expansdo do império era naturalmente
sustentada pelo estabelecimento de colonatos de etnia russa para uma
ocupagao populacional e cultural dos novos territorios, contribuindo esta
estratégia para uma eficaz ocupacgao politico-social da vasta area geografica.
Tal facto é igualmente representado pela imagem de Gorskii acima
reproduzida (figura 9), fotografada em Mughan, territério do Azerbaijao.

Figura 10: Turkmen man posing with camel loaded with sacks, probably of grain or cotton,
Central Asia. (Gorskii [em linha], 1905-1915) 104

Assim, julgo que este projeto devera ser entendido ndo apenas pelo
seu contributo cientifico na pesquisa da cor na fotografia, mas principalmente
como fazendo parte de uma agenda de difusdo e de dominio cultural, com
uma perspetiva colonialista de apropriagdo geografica, também ela legitimada

pela produgao de uma cultura visual pro-russa, em acordo com Dikovitskaya:

Prokudin-Gorskii helped create an image of the savage who had to be
delivered from the vices of “medieval darkness” but whose capability to

% Homem Turcomano posando com camelo carregado de sacos, provavelmente de gréo ou

de algodao, Asia Central. (Gorskii [em linha], 1905-1915)
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change and a readiness to embrace the civilized lifestyle had been
severely impeded by the centuries of “despotism and tyranny” and was
therefore questioned by Russians. ([em linha], 2007, p. 115) '

Sem duvida que parte do mosaico cultural russo se encontra
presente na producédo de Gorskii, revelando uma extraordinaria riqueza, nao
s6 pela sua qualidade fotografica, mas também pela possibilidade que nos da
de viajar no tempo, permitindo-nos alargar uma visdo, por vezes
condicionada, sobre o territério que compunha a Russia. Por exemplo, a
representacdo de um caravaneiro com o seu camelo, na imagem acima
(figura 10), evoca rotas milenares de transporte e partiiha de bens e
conhecimento entre a Europa e o Oriente, como a conhecida Rota da Seda.
De acordo com o intento politico-social do arquivo fotografico, Gorskii mostra-
nos que faziam parte do império regides que vao desde o extremo norte de
Murmansk aos desertos da Asia Central.

Figura 11: Dagestani types. (Gorskii [em linha], 1905-1915)"%

1% “Prokudin- Gorskii ajudou a criar uma imagem do selvagem que tinha de ser libertado dos
vicios da "escuriddo medieval" mas cuja capacidade de mudar e prontiddo para abragar um
estilo de vida civilizado tinha sido severamente impedido pelos séculos de "despotismo e de
tirania" e, foi deste modo questionada pelos Russos. Desta forma, as fotografias de
Prokudin-Gorskii da Asia Central fomentam o estudo da patria através de uma colonizagéo
patrocinada pelo Estado bem como com a discriminagdo da populagéo indigena.” ([em linhal],
2007, p. 115)

1% Exemplos do Daguestao. (Gorskii [em linha], 1905-1915)
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Esta fotografia (figura 11), cuja captura foi realizada entre 1905 e
1915,"" transporta-nos para um instante do passado ocorrido algures nos
territorios do Daguestao,'® de acordo com a legenda da imagem. Mas para
além daqueles que séo os seus referentes, a imagem constitui também um
precioso registo documental das caracteristicas etnograficas existentes num
determinado momento temporal, naquele local especifico do planeta.

O poder mimético da fotografia manifesta-se deste modo na
pormenorizagdo que a imagem nos revela, tanto ao nivel da indumentaria
como do seu contexto geografico. O momento passa-se numa zona de
montanha, possivelmente a elevada altitude, dado o aspeto amarelecido da
terra, tendencialmente arida e seca. O homem e a mulher retratados estéo
em pose frontal, cruzando-se o olhar de ambos com o0 nosso, o que atribui
profundidade e personalidade aos seus corpos, numa postura que emana
autoconfianga e transmite uma singular beleza, pela atmosfera presente em
toda cena. Ao mesmo tempo, poderemos imaginar que sao um casal, devido
a associagao dos signos existentes que nos remetem para lagos familiares
universais, nomeadamente na posi¢ao de ambos, que sugere uma intimidade
familiar entre os dois. Mas também poderédo ser irmao e irma, filho e mae,
pois a fotografia n&o fecha o seu espaco de interpretagcédo, deixando a nossa
imaginacgéao trabalhar sobre a representagao presente.

Em suma: a imagem n&o sdo eles, nem as montanhas do Caucaso,
apenas uma “mera” representacao deles e das montanhas acima referidas,
se acreditarmos no que o titulo da imagem nos sugere. No fundo,
confrontamo-nos com uma realidade que o fotografo quis que
visualizassemos, que conhecéssemos, mas € através dos nossos olhos que
a interpretamos, com base nos elementos facultados e naqueles que fazem
ja parte da nossa consciéncia.

Como signos presentes temos ainda a indumentaria e os respetivos
aderecos que ambas as figuras envergam. A mulher traja uma tunica, ou

vestido, ornamentado por um padrdo com motivos florais. Sobre esta, usa um

" Todo o arquivo de Prokudin-Gorskii encontra-se datado neste espago temporal. Para mais

informagédo consultar a plataforma online onde se encontra o arquivo digital; Library of
Congress, Introductory text from the Turkestan Al'bom, 1871-72, s.d. [Em linha], acedido em
4 de de Fevereiro de 2014, disponivel em:
https://www.loc.gov/rr/print/coll/TurkAlbForeword.pdf

%0 Daguestao pertencendo geograficamente a zona do Caucaso (norte).
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lengo preto que lhe cobre parte do corpo e reveste a cabecga, deixando a face
exposta, numa aparéncia proxima da realidade portuguesa a época (principio
do século XX), o que ndo deixa de manifestar um padr&o cultural transversal
entre territorios tdo afastados como os de Portugal e o Daguestao.

O homem, por sua vez, enverga nao uma indumentaria tradicional,
mas sim um uniforme militar, composto por um chapéu de pele, sabre e
respetiva farda, caracteristica do regimento de cavalaria do exército do
Daguestdo.'® Esta visivel aculturacdo no vestuario demonstra de uma forma
inequivoca como a politica de expanséao cultural se encontrava presente na
estratégia expansionista russa rumo ao oriente.

Atendendo as palavras do escritor Leon Tolstoi (1828-1910), no seu
conto O Prisioneiro do Caucaso (1870), esclarece-se ainda que a expansao
estava debaixo de um clima de grave conflito armado, por se encontrar em
discusséo a sobrevivéncia cultural de tribos milenares, as quais resistiam a

aculturacao por uma poténcia invasora:

There was war then in the Caucasus. There was no traveling the roads by
day or by night. As soon as a Russian rode or walked out of a fortress, the
Tartars either killed him or carried him off into the hills. And so it was
arranged that twice a week an escort of soldiers would go from fortress to
fortress. (2009, p. 45)""°

Deste modo, sera percetivel a coexisténcia de duas visdes opostas
sobre 0 mesmo assunto: a perspetiva fotografica de Gorskii, quase idilica
(pelas belas cenas que nos apresenta), mas fortemente tendenciosa na
narrativa que conta; e a literaria, de Tolstéi, crua e objetiva nas suas
palavras, ao narrar ndo apenas a tensao existente no territorio, mas também

descrevendo com elevado detalhe a indumentaria trajada pelos tartaros.

%9 Ao que se compara esta observagio nos sitios da internet:

a) Janssen, B, Plant, M. (s.d.). Pygmy Wars Daghestanis [em linha], acedido em 12 de Maio
de 2014, disponivel em: http://pygmy-
wars.50megs.com/barendspages/mountainhosts/daghestanis/daghestanis.html

b) Janssen, B, Plant, M. (s.d.). Pygmy Wars Daghestanis [em linha], cedido em 12 de Maio
de 2014, disponivel em: http://pygmy-
wars.50megs.com/barendspages/mountainhosts/mountainnotes/mountainphotos.htmi

"% “Havia guerra, nessa época, no Caucaso. Ndo havia viagens nas estradas de dia ou de
noite. Assim que um transporte ou pedestre russo saia de uma fortaleza, os tartaros ou o
matava ou o levava para as montanhas. E assim ficou combinado que duas vezes por
semana uma escolta de soldados iria de fortaleza para fortaleza.” (2009, p . 45)
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She was dressed in a long, dark blue shirt with wide sleeves and no belt.
The hem, the bodice, and the sleeves were trimmed with red. Trousers on
her legs, little shoes on her feet, and over the shoes other shoes with high
heels; on her neck a necklace all of Russian fifty-kopeck coins. Her head
uncovered, her braid black, and in the braid a ribbon and the ribbon hung
with charms and a silver rouble. (2009, p. 56)""’

Paul Connerton, autor do livro Como as Sociedades Recordam
(1993), aborda um ponto que considero fulcral, no que a relagdo entre a
fotografia e a sociedade diz respeito, indicando a existéncia de realidades
construidas em fungcao de aspiracbes ou motivagdes politicas. Serdo claros
0s sinais desse processo quando ocorre a capitulagcdo e mudanga de um
regime para um outro, expressos na substituicdo, quase imediata, de
estatuas, da classificacdo toponimica de ruas e avenidas nas urbes, ou dos
monumentos evocativos do antigo sistema (Connerton, 1993).

Ainda segundo Connerton (1993), o desaparecimento ou substituicao
de umas formas de representacéo ideoldgicas por outras, contribuem para
uma amnésia coletiva, expressa numa permutagdo de factos e motivos
historicos, onde a arte é também ela explorada ou silenciada,’"? como porta-
voz da linguagem desencadeada pelas for¢gas de poder existentes através do
discurso que a sociedade cria e perpetua de si mesma.

Na analise de qualquer arquivo, julgo fundamental saber-se qual a
intencdo com que foi produzido, por quem e para quem. Contudo, estes
esclarecimentos ndo eliminam o sentimento de ambiguidade préprio do
contacto com um arquivo que tem imagens de outros tempos que nao os do
observador. Segundo Sekula, sera uma mera questdo de contexto:
“Conventional wisdom would have it that photographs transmit immutable
truths. But although the very notion of photographic reproduction would seem

" “Ela estava vestida com uma comprida camisa azul escura de mangas largas e sem cinto.
A bainha, o corpete e as mangas eram debruadas a vermelho. Calgas nas pernas,
sapatinhos nos pés e sobre os sapatos outros sapatos com salto alto; no seu pescogo um
colar todo de moedas russas de cinquenta Kopeck. A sua cabecga descoberta, a sua tranga
preta, e na tranga uma fita e a fita pendurada com amuletos e um rublo de prata.” (2009, p.
56)

"2 Tal como no caso da obra fotografica de August Sanders no seu livro Face of Our Time
(1929).
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to suggest that very little is lost in translation, it is clear that photographic
meaning depends on the context.” (2003, p. 445)'"

Havera dois niveis de contexto na compreensdao de um arquivo
fotografico: o do produtor, que procurara um estilo de representacédo do
mundo relacionado ndo s6 com o seu contexto pessoal, mas também com o
enquadramento ideoldgico, geografico e temporal em que se situa a sua
existéncia; e o do observador. Ja este ultimo, para além de ter um
desfasamento temporal sobre o registo, podera analisar, pensar e interpretar
os factos expostos, de acordo com codigos distintos de significagao,
dependendo também eles das conjunturas acima descritas.

Deste modo, existe por parte do observador uma dificuldade inerente
a correta leitura ou entendimento sobre um tema, face a distancia temporal
ocorrida entre a captura e a observagdo de uma imagem fotografica,
acrescido da complexidade relacionada pela escolha de um determinado
angulo visual na constru¢cdo de uma imagem, deixando-o assim numa
posi¢cao de omnisciéncia impotente.

No caso do arquivo de Gorskii, o levantamento realizado tinha
também como objetivo a educagao das futuras geragdes russas, através da
projecdo das imagens do império nas escolas e centros culturais, como se
confirma na seguinte citagdo de Dikovitskaya: “It was estimated that the
schools and general public would purchase some 20,000 copies of albums
and charts; in addition, the regular slide demonstrations were to be organized
at various venues.” ([em linha], 2007, p. 114)"*

Assim, a imagem global do arquivo é a de um império multiétnico
com grandes distingdes socioculturais e religiosas, onde todos os povos se
congregam numa aceitacdo do imperialismo. Desta forma, a sobriedade
visual de Gorskii conduz a perce¢do de um ponto de vista sem hierarquias ou
distingbes aparentes, onde cada ser humano é representado tal como o

imaginamos na sua vernaculidade cultural, com consideragdo pelos

"3 «A sabedoria popular diria que as fotografias transmitem verdades imutaveis. Mas apesar
da propria nogéo de reproducéo fotografica parecer sugerir que muito pouco se perde na sua
descodificacéo, é claro que o significado fotografico depende do contexto” (2003, p. 445).

= “Estima- se que as escolas e o publico em geral iriam comprar cerca de 20.000 cépias de
albuns e graficos; além disso, as exibicées regulares de slides deviam ser organizadas em
varios locais. “([em linha], 2007, p. 114)
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diferentes credos e habitos culturais, numa posigao de igualdade perante a
camara, perante o fotografo e perante nés, os observadores.

Figura 12: Armenian woman in national costume, Artvin. (Gorskii [em linha], 1905-1915)115

Na imagem acima (figura 12), observamos uma mulher arménia no
seu traje tradicional. Uma vez mais, o assunto (geografia humana) é
enquadrado da fotografia de um modo central e frontal. A figura encontra-se
rodeada por uma floresta que a faz sobressair, pelo contraste que existe
entre a forma do seu corpo e as cores da sua indumentaria com o fundo
quase monocromatico, dada a cor predominantemente verde. A sua pose
transmite confianga e orgulho e a indumentaria que enverga um misto de
mistério e beleza.

Com efeito, a Arménia é um territério milenar com poucas
semelhangas culturais com a Russia, estando a sua anexagao relacionada
com um complexo jogo de interesse. Paul Werth clarifica: “The incorporation
of Catholics into the Russian empire compelled St. Petersburg to conduct

complex relations with the papacy, while the presence of Orthodox Christians

"3 Mulher Arménia no seu vestido tradicional, Artvin. (Gorskii [em linha], 1905-1915)
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in the Balkans and Palestine provided Russia with opportunities to pressure
the Sublime Porte.” ([em linha], 20086, p. 203)"'"

Sera fundamental entender a posicdo de Gorskii na sociedade
Russa, para melhor compreender o seu papel na realizagao deste arquivo, ao
que o podemos contextualizar sob dois pontos antagénicos: 1) da perspetiva
russa (de um modo genérico), trata-se de um ponto de vista de um nobre
ligado aos circulos de poder imperial, erudito nos assuntos da quimica e da
fotografia, representativo da mais fina elite cultural e produtor de uma extensa
e profunda obra relevante para a edificacdo do conceito de nacionalismo
russo; 2) da perspetiva das minorias étnicas, que coabitavam entdo no
territorio russo (igualmente de um modo genérico), Gorskii, era um agente do
poder imperialista da minoria colonialista russa, tendo ao seu poder
instrumentos e regalias ndo disponiveis ao comum dos cidaddos dos
territérios ocupados, com a possibilidade de edificar uma representacao
deturpada, sob um ponto de vista manipulador. Em suma, no arquivo nao
encontramos imagens de horror ou revolta, apenas de paz e harmonia, o que
nao seria bem assim tal como novamente demonstra Paul Werth no que
concerne a evolucao das questdes sobre a Arménia na relagédo com o poder

central russo:

By the late 1880s, imperial views of Armenians in general had changed
substantially for the worse. Above all, the vague concerns about
‘separatism’ had solidified into a conviction that a segment of the
Armenian intelligentsia was seeking the resurrection of the Armenian
Kingdom and that the church had been subordinated to this nationalist
program. ([em linha], 2006, p. 221)117

Fica-nos o arquivo de Prokudin Gorskii que, tal como no Album do
Turquestéao (1871-1872), mostra a monopolizagdo de um império sobre um

territorio representado sobre a forma de imagem, sendo assim a fotografia

= “A incorporagédo de catolicos no império russo compeliu S&o Petersburgo a condugéo de
complexas relagdes com o papado, enquanto que a presenga de cristdos ortodoxos nos
Balcas e Palestina proporcionaram a Russia as oportunidades para pressionar a Porta
Otomana.” ([em linha], 2006, p. 203)

"7 “No final da década de 1880, as perspetivas imperiais sobre os Arménios em geral tinha
mudado substancialmente para pior. Acima de tudo, as vagas preocupagdes sobre
'separatismo’ tinham-se solidificado na conviccdo de que o segmento da intelligentsia
Arménia procurava a ressurreigao do reino Arménio e de que a igreja estava subordinada a
este programa nacionalista.” ([em linha], 2006, p. 221)
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aplicada como meio de difusdo cultural com fins politizados: o romantismo
das belas paisagens, a imponente arquitetura religioso-burguesa, as gentes
trabalhadoras do campo e as bonitas indumentarias ocultam nido s6 os
intentos de um regime autoritario, mas, também, como a fotografia pode

apresentar uma bela cronica a partir de uma ardua realidade.
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3.3 Os Arquivos do Planeta/Albert Khan

Figura 13: Resplendent in elaborated bridal head-dresses, velvet vests and ravishing lace
aprons, these women were photographed onﬁc?e island of Corfu in 1913. (Léon, 2008, p.
98)

Albert Khan (1860-1940) foi um banqueiro e filantropo francés,
promotor e mecenas de um projeto documental denominado Arquivos do
Planeta, que decorreu entre os anos de 1908 a 1931, e que se veio a
constituir como um exemplo impar na histéria da fotografia.

O arquivo de Khan transcende a dimensdo habitual de um registo
desta natureza, olhando a geografia e etnografia humana no seu quotidiano e
registando, sob um olhar proximo, diversos movimentos politico-sociais da
sua época, através da direcao cientifica de Jean Brunhes (Okuefuna,
2008).""°

Para atingir o objetivo, Albert Khan subsidiou as diversas expedigdes
realizadas ao longo desses 23 anos. A Brunhes coube a constituicdo de uma

equipa de uma duzia de fotégrafos e cineastas que com ele colaboraram na

"8 Resplandecentes em elaborados vestidos de noiva, jaquetas de veludo e arrebatadores

aventais de lago, estas mulheres foram fotografados na ilha de Corfu em 1913. (Léon, 2008,
p. 98)

" Esta e as seguintes referéncias a David Okuefuna provém do livro The Wonderful World
of Albert Kahn: Colour Photographs from a Lost Age (2008).
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construcéo visual do projeto (Okuefuna, 2008), realizado em autochromes.'?
Esta organizacdo permitiu concretizar uma visdo inicialmente utopica, que se
transformou numa obra singular dentro da historia da fotografia. Pelo seu
carater inovador, no uso da cor e da escala geografica, bem como pela
qualidade das provas visuais apresentadas, como clarifica Okuefuna sobre a
dimens&o do projeto: “It contained around 120 hours of rare documentary film
footage from around the world; it boasted a 4000-strong collection of original
black and white still photographs; and it possessed a precious, multi colored
treasury of more than 72,000 autochromes.” (2008, p. 16)"’

O legado abrange uma escala global, sob uma agenda n&o
politizada, com fins filantropos e pacifistas, assente no conhecimento das
particularidades dos povos fotografados. Tendo explorado as (novas)
tecnologias visuais — o filme e a fotografia —, para efetuar os registos sobre os
diferentes povos, nos seus habitos e costumes, a equipa de Kahn marca
também a transicdo de uma era pré-industrial para um novo mundo
industrializado e, também, a abrupta mudanga do panorama geopolitico
existente (Okuefuna, 2008).

Para o desenvolvimento deste projeto ser possivel, Albert Khan
investiu a sua extensa fortuna, criada pelo investimento em acdes da
indUstria mineira na Africa do Sul, conseguindo assim alimentar um sonho a
partida quimérico. Relembremos que o advento da cor na fotografia, ao nivel
comercial, era um facto ainda muito recente, aproveitando Khan a
oportunidade que esta mudanga tecnoldgica oferecia a cultura fotografica,
para representar o mundo de uma forma mais aproximada e fiel da realidade.

E assim que nasce, a partir da vontade de Khan, um arquivo
universal, realizado em mais de seis dezenas de paises, distribuidos por
quatro continentes, naquilo que poderemos entender como um exemplo

precursor duma cartografia visual do planeta. Com o intuito de documentar e

20 «“Um  Autochrome consiste numa chapa de vidro coberta por minusculos graos

transparentes de cor laranja, verde e violeta, sobrepostos a uma imagem fotografica a preto
e branco, positiva. A imagem a preto e branco tapa os graos de cor indesejavel e nao tapa os
92r1éos de cor necessaria para reproduzir determinado assunto.” (Pavao, p. 53, 1997)

“Continha cerca de 120 horas de raro filme documental filmado a volta do mundo;
ostentava uma colecao de 4000-intensas fotografias de naturezas mortas originais a preto e
branco; e possuia um precioso, multicolorido tesouro de mais de 72,000 autochromes.” (2008,
p. 16)
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arquivar, as capturas sao realizadas sob uma perspetiva informativa, quase
jornalistica. Hoje, as imagens podem ser observadas através de um filtro
temporal, preservando a sua forte componente historica e permitindo-nos
relacionar a “realidade” de outrora com o conhecimento que detemos sobre a
evolugdo dos territérios fotografados, comparando assim as profundas
alteragdes neles ocorridas desde os registos da produgéo de Khan.

O projeto veio a findar ap6s o colapso econdmico do império
financeiro de Khan, provocado pela quinta feira negra de Wall Street (24 de
outubro de 1929), prenunciadora do inicio do periodo da grande depresséao.
Curiosamente, este arquivo permaneceu obscuro durante décadas, até a
data em que a BBC, com a parceria do museu Albert Khan, iniciou a sua
divulgacdo com uma série de dez documentarios intitulada Edwardians in
Color: The Wonderful World of Albert Kahn (2007), complementados pelo
livro The Wonderful World of Albert Kahn: Color Photography From a Lost
Age (2008), editado igualmente pela BBC (Books) e por Davis Okuefuna, que
disponibilizou o0 acesso do espdlio ao grande publico.

Para uma contextualizacdo histérica do medium, bem como deste
arquivo em particular, € importante falar do enquadramento tecnologico da
altura. Neste sentido, destaca-se a apresentacdo da patente do processo
autochrome, em 1903, pelos irmaos August (1862-1954) e Louis (1864-1948)
Lumiére, e comercializado a partir de 1907 (Pavao, 1997).'”2 Esta técnica
possibilitou uma primeira massificagdo da captura fotografica a cores, como
confirma Luis Pavdo, quando descreve o autochrome como “o primeiro
processo fotografico a cores largamente praticado por profissionais e
amadores” (1997, p. 53). O processo autochrome possibilitou a acessibilidade
da captura e posterior visualizagdo da cor na imagem fotografica. Contudo, a
esta cor faltava ainda um carater realista, assumindo as provas um aspeto
mais proximo da pintura do que da fotografia. Este desfasamento ocorria
devido ao facto de os corantes do aufochrome divergirem da forma como o
ser humano perceciona a cor — no autochrome temos verde, laranja e violeta

e na visdo humana temos cones vermelho, verde e azul. De referir ainda que

122 Segundo Luis Pavao no livro Conservagdo de Colecgbes de Fotografia (1997).

100



a trama de cores acrescia a trama de pontos, que acentuava o caracter
pictorialista das imagens.

ApoOs a introdugcdo do contexto histérico do arquivo e da descrigao
técnica do processo fotografico utilizado, proponho-me analisar parte do
legado visual dos Arquivos do Planeta e, em maior detalhe, os capitulos The
Balkans e The Middle East,' por me permitirem relacionar a interpretagéo da
indumentaria retratada com uma reflexdo sobre o modo como o arquivo é
exposto e percepcionado.

Nestes capitulos observam-se fotografias de duas areas geograficas
distintas: a zona dos Balcds e a do Médio Oriente. Presentemente, estas
imagens representam uma perspetiva altamente politizada sobre a época em
que foram capturadas, ja que o contexto politico-social das imagens expostas
representa o culminar histérico de uma era: a capitulacdo do império
Otomano, em 1914.

Remetendo a imagem inicial (figura 13), podemos ler na sua legenda
que a fotografia foi capturada na ilha de Corfu, em 1913. Corfu integra o
arquipélago das ilhas Jonicas, situado no mar Jonico, separando a peninsula
grega do sul da peninsula italica, atualmente sob a algada politica do estado
Grego. Na imagem identificamos trés mulheres, trajando uma indumentaria
de casamento rica, tendo sido a fotografia capturada num tempo ligado a
uma conturbada conjuntura politica, associada a segunda guerra dos Balcas
(1913), a qual viria a mudar irremediavelmente a estrutura demografica

existente até entio. Okuefuna contextualiza-nos:

In October 1912, Auguste Léon and Jean Brunhes embarked on the
project’s first mission to the Balkans. They were arriving at a moment
when the authority of the Turkish Ottoman Empire — the political entity that
sutured the ethnically diverse nations of the Balkans together — was about
to break apart. (2008, p. 99)"*

Paradoxalmente, a riqueza e a beleza ostentadas no vestuario

ocultam uma leitura totalmente antagodnica, feita de caos, horror e desespero,

'2% Analise efetuada através do livro Wonderful World of Albert Kahn: Color Photography

From a Lost Age (2008).

'?* Em Outubro de 1912, Auguste Léon e Jean Brunhes embarcaram na primeira misso do
projeto para a zona dos Balcas. Eles chegaram num momento em que a autoridade do
império Turco Otomano — a entidade politica que sustentava a diversidade étnica das
diferentes nagdes dos Balcas — estava a iniciar a sua desagregacgéo. (2008, p. 99)
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sob a forma de guerra, mais precisamente a primeira guerra dos Balcas,
ocorrida entre outubro de 1912 e maio de 1913. Esta, foi responsavel pela
metamorfose de toda uma vasta regido anteriormente composta por um
complexo emaranhado de culturas, para rapidamente se transformar num
conjunto de estados-nac&o,'® menos tolerantes a diversidade ou a diferenga
no credo.

As imagens do arquivo de Kahn revelam uma idade perdida e muitas
vezes esquecida. Novamente Okuefuna narra: “In the years 1918-19, when
Albert Khan’s photographers first planted their tripods in the sand of the
countries we know now as Saudi Arabia, Lebanon, Syria, Jordan and
Israel/Palestine, the region was know as the Levant.” (2008, p. 261)'?® Assim,
nos Arquivos do Planeta, a fotografia serve como ferramenta de
disseminacdo do conhecimento dos povos sobre os povos. No arquivo fica o
registo de uma perspetiva eurocéntrica sobre “aquele mundo” do século XX,
patente na proximidade entre as indumentarias de povos tdo proximos e ao
mesmo tempo t&o distintos como o Reino Unido e a Escandinavia. (Okuefuna,
2008)

Devido a falta de afinidade que tenho com os cdédigos de
indumentaria presentes nestas fotografias, a imagem em analise (figura 13)
transmite-me surpresa e, ao mesmo tempo, alguma estranheza. Apesar da
falta de referentes, a imagem é esteticamente atrativa, gragas a pose,
profusdo de cores e riqueza de detalhe exposto que, no entanto, estdo fora

do meu campo de percecéo cultural e, logo, do meu entendimento imediato.
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e Ou os estados pertencentes a Liga Balcanica, Montenegro, Sérvia, Bulgaria e Grécia.

Nos anos 1918-19, quando os fotografos de Albert Khan plantaram pela primeira vez os
seus tripés na areia dos paises por nds agora conhecidos como Arabia Saudita, Libano, Siria,
Jordania e Israel/Palestina, a regido era conhecida como o Levante. (2008, p. 261)
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Figura 14: Zakho, Iraq 11 May 1927. (Gadmer, 2008, p. 276) 127

Por outro lado, na fotografia reproduzida acima (figura 14)
observamos duas raparigas na sua indumentaria tradicional. Qual?
Observamos também que carregam duas anforas, para o transporte de agua,
costume milenar e enraizado por diversas culturas do Médio Oriente a
Europa Ocidental, desde a criagdo do artefacto na Grécia antiga. Sob o meu
ponto de vista, a imagem apresenta uma tipologia nas vestes ndo distante
daquelas que observei ja anteriormente em outras fotografias de Portugal do
século XIX."”® As saias compridas as riscas, as camisas e o avental, os
lengos a cobrirem as cabecgas, deixando a face totalmente a descoberto,
indiciam uma indumentaria extremamente similar a imagens vistas no arquivo
fotografico de Carlos Relvas, potenciando um sentimento de identidade
cultural.

E impossivel referenciar, com exatiddo, a proveniéncia cultural ou
territorial da imagem, por sobre ela emitir um primeiro juizo meramente

baseado nas imagens que vi anteriormente, mas também por desconhecer os

127 7akho, Iraque 11 de Maio de 1927. (Gadmer, 2008, p. 276)

128 Refiro-me ao arquivo do fotografo Carlos Relvas (1838-1894), datado entre o periodo de
1860 e 1880 e no qual trabalhei, realizando um controle de qualidade sobre as imagens
digitalizadas e visualizando deste modo toda a sua obra.
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codigos de vestuario. Contudo, o referente desta imagem existe numa forma

textual anexada & fotografia, tal como Okuefuna nos transmite:'?°

In their traditional brightly coloured multi-layered dresses, these Kurdish
women are fetching water near Zakho, in northern Iraqg. In 1920, under the
Treaty of Seévres, the Allied Powers promised the Kurds an independent
homeland, but the commitment was never honoured. They have been
fighting for self-determination ever. (2008, p. 276)130

Apesar da falta de conhecimento sobre a cultura curda, € possivel
pensar, a partir desta imagem, que o caminho que nos une € menor do que
aquele que nos separa, dentro da génese civilizacional de uma cultura indo-
europeia. No caso concreto da fotografia em analise, e partindo da descricao
anterior, questiono-me se estas serao, de facto, mulheres curdas. Baseando-
me na observacgado da indumentaria questiono: ndo poderdo ser membros da
etnia lazidi? A comunidade lazidi esta rotulada como uma minoria étnico-
religiosa curda, com uma teologia distinta, também ela apatrida e igualmente
vitima de diferentes genocidios ao longo dos tempos e, como McHenry narra,
“they believe that they were created quite separately from the rest of mankind,
not even being descended from Adam, and they have kept themselves strictly
segregated from the people among whom they live.” (1993, p. 828)""

Levanta-se a questdo de as palavras poderem sugerir uma falsa
imagem quando, ao pretenderem ser descritivas, nos podem induzir em erro,
dando falsas informag¢des. Esta ideia encontra-se bem exemplificada no
projeto de Walid Raad The Atlas Group: Documents from The Atlas Group
Archive (1989-2004). Através de um arquivo que expde perspetivas
documentais ficcionadas sobre a histdria contemporanea do Libano,"** Raad

levanta diversas questdes sobre aquilo que se entende como testemunho

'2° Para uma contextualizagdo mais detalhada, informa-se que as descricdes das imagens

citadas sdo da autoria de David Okuefuna, estando associadas no livro as fotografias
expostas e servindo assim, como descrigcdo contemporanea e textual das mesmas.

139 “Nos seus tradicionais vestidos de tecidos sobrepostos e cores brilhantes, estas mulheres
Curdas estdo a buscar agua perto de Zakho, no norte do Iraque. Em 1920 sob o Tratado de
Sevres, as Poténcias Aliadas prometeram aos Curdos uma patria independente, mas o
compromisso nunca foi honrado. Eles tém lutado pela autodeterminagcdo desde sempre.”
SgPOS,p.276)

“Eles acreditam que foram concebidos bastante separadamente do resto da humanidade,
ndo sendo sequer descendentes de Adado. E mantiveram-se eles proprios estritamente
segregados dos povos entre os quais viviam.” (1993, p. 828)

%2 Para uma melhor contextualizag&o ver o jornal de exposicdo ocorrida no ano de 2007 na
Culturgest: http://www.culturgest.pt/docs/atlas_group.pdf
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historico. Para tal, Raad confronta-nos com os limites da escrita da historia,
através de sugestdes imaginarias baseada em documentos visuais (em
suporte video, fotografico ou através de livros de notas), por si encontrados
ou produzidos.

A proposta artistica serve a Raad para contestar a interpretacéo de
imagens como documentos, pondo em evidéncia as fragilidades existentes
entre forma e facto na analise e interpretagdo de imagens. Como o autor
afirma: “The truth of the documents we archive/collect does not depend for us
on their factual accuracy. In other words, it does not matter to us whether blue
prints were found buried 32 meters under the rubble in downtown Beirut.”
(2006, p. 179) '

Raad (2006), alude assim a relatividade do primado tedrico
dominante quando este se sustenta em factos documentais ou arquivos, uma
vez que eles n&do deverdo ser determinantes para o estabelecimento de uma
verdade historica, mas antes servir como sistemas contributivos para uma
compreensao baseada no entendimento desses mesmos processos: “Hence
we would urge you to approach these documents we present as we do, as
“hysterical symptoms” based not on any one person’s actual memories but on
cultural fantasies erected from the material of collective memories.” (2006, p.
180)134

Se aqui ensaio uma relagcao entre o trabalho de Raad e o arquivo de
Albert Khan é porque deste ultimo me interessa sobretudo ressalvar a
capacidade que a fotografia tem de estimular um dialogo permanente entre o
aqui e o agora, sob o ponto de vista da interpretagcdo do observador, e o ali e

0 antes, que constitui a imagem fotografica.

138 «A verdade dos documentos que arquivamos/coletamos ndo depende para nés na sua
precisao factual. Por outras palavras, ndo nos importa se as copias azuis foram encontradas
enterradas a 32 metros sob 0s escombros no centro de Beirute.” (2006, p . 179)

'** Dai iriamo-lo incentivar a abordar estes documentos que apresentamos assim, como
"sintomas histéricos" baseados ndo em memorias reais de uma pessoa qualquer, mas em
fantasias culturais erguidas a partir de material de memérias coletivas. (2004, p. 180)
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Figura 15: Smilevo, Macedonia. 17 May 1913. (Léon, 2008, p. 109)"*°

Como exemplo, poderemos observar na fotografia acima (figura 15)
uma indumentaria riquissima: as cores, as formas e os aderegos fazem prova
da importancia dos elementos decorativos numa dada cultura. Contudo, e
para além da beleza das formas, a imagem transmite-me um certo vazio de
significado, uma vez que enquanto observador ndo sou capaz de estabelecer
pontes entre a “nossa” memoria e a memoria que a imagem transporta. Por
outro lado, através da leitura da sua descrigdo a imagem ganha um
significado totalmente distinto e mais profundo, conectado com o
desenvolvimento histérico do territério Otomano no periodo imediatamente

anterior a sua capitulagdo, como descreve Okuefuna:

These girls are members of an affluent Serbian family from Smilevo, a
town in the district of Bitola in Macedonia. The Serb army’s victory at the
Battle of Kumanova in October 1912 had wrenched Bitola from the
Ottoman grasp. Fighting continued for months, but two weeks after this
picture was taken, the Treaty of London ended Ottoman rule in Macedonia
forever. (2008, p. 109)"*®

'35 Smilevo, Macedonia. 17 de Maio de 1913. (Léon, 2008, p. 109)

13 “Estas raparigas sa0 membros de uma familia sérvia influente de Smilevo, uma cidade no
distrito de Bitola na Macedénia. A vitéria da armada sérvia na batalha de Kumanova em
outubro 1912 tinha arrebatado Bitola do alcance Otomano. A luta continuou por meses, mas
duas semanas apos esta imagem ter sido tirada, o Tratado de Londres findou o dominio
otomano na Macedonia para sempre.” (2008, p. 109)
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De facto, estamos mais preparados para compreender as imagens
fotograficas através de uma precedéncia textual a elas inerentes, fruto de
uma cultura cartesiana e dos media ao nosso redor, os quais muitas das
vezes exploram a fotografia como ferramenta para a constru¢do de um
discurso. Como exemplo desta questdo observemos o jornalismo ilustrado,
onde raramente se usa a imagem pela sua forma puramente imagética, sem
titulos, subtitulos ou legendas. Derivado do facto de sermos educados a
pensar a imagem como complemento de uma outra linguagem, que nos
surge sob a forma de texto ou legenda, abstemo-nos de formar uma analise
critica sobre os elementos que a imagem encerra, nas dindmicas que
constréi. Logo, ndo questionamos as imagens quando as mesmas sao
usadas como prova ou testemunho, ilustrando uma qualquer situagcdo que
nos € descrita por meio de palavras. Assim, muitas das disparidades que
ocorrem no confronto com imagens fotograficas resultam diretamente nao
dos elementos formais da imagem, mas, sim, da interpretacdo do observador,
que é também fortemente influenciada pela memoria-arquivo que ele préprio
carrega (Belting, 2011).

O Archive of the Planet assume, deste modo, um discurso fraturante
sobre a retdrica nacionalista atual, que em larga escala assume pontos de
vista unilaterais, que por sua vez remetem para o esquecimento de um tempo
em que diferentes povos e nagdes coexistiam dentro de um mesmo espaco
geografico, como é o caso do império otomano.

Podera a preservacdo da memaoria ser um dos principais atributos da
imagem? Podera o congelamento do momento passado ao mesmo tempo
abri-lo a novas interpretagdes, de acordo com a época ou contexto em que é
de novo visualizado? A fotografia assume assim um papel involuntario de
contestataria de discursos politicos comuns, contribuindo para que pensemos
a historia como maleavel aos interesses econdmicos ou agendas politicas,
volatil no seu discurso, discutivel na sua analise.

Deste modo, a documentacao visual do planeta torna-se numa arca
de Noé para possiveis sinapses entre registo visual e novas formas de
compreensao sobre o passado, mediante a perce¢cado daquilo que somos,
através da analise visual daquilo que fomos. Todas estas camadas de
possibilidades e distintos entendimentos levam-me a questionar a aparente
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imutabilidade e estaticidade da imagem fotografica. Estara assim tao
aprisionada na relagao que estabelece com o seu referente ou, antes, a sua
mensagem & convertida de acordo com quem a observa, através dos tempos
e das distintas sociedades?

O cerne da questao parece residir no contexto interpretativo que se
estabelece em redor das imagens, i.e., quem as analisa ou rotula. Pois ai sim
parece existe lugar para a subjetividade de acordo com o arquivo politico-
social que se pretende defender ou implementar. Tal como a legenda desta
imagem (figura 16) nos transmite, os tempos mudam, e através da mudanca
altera-se a configuragao sociocultural dos locais, bem com a nogao que
temos dos mesmos, como descreve Okuefuna: “After the First World War,
when the city was administered under British mandate, Mosul was
exceptionally diverse, within Sunni Arabs, Turks and Kurds living alongside
Assyrian and Armenian Christians, including the women seen here.” (2008, p.
103)137

Figura 16: Mosul, Irag 10 May 1927. (Gadmer, 2008, p. 275)"%®

137 “Ap6s a Primeira Guerra Mundial, quando a cidade era administrada pelo mandato
britanico, Mosul era excepcionalmente diversificada, entre arabes sunitas, turcos e curdos
que viviam em comunhdo com cristdos assirios e arménios, incluindo as mulheres que
vemos nesta imagem.. (2008, p. 103)

138 Mosul, Iraque 10 de Maio de 1927 (Gadmer, 2008, p. 275)
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O arquivo de Albert Kahn, ao tentar preservar informagdo de outra
maneira perdida ou esquecida, legou as geragdes vindouras um campo vasto
de interpretagdo sobre os assuntos registados. Curiosamente, foi através do
recurso a meios subjetivos de comunicagdo, o filme e a fotografia, que
transmitiu uma visdo hiper objetiva na janela aberta sobre o passado,
compilado, numa visdao humanista sobre distintas civilizagdes do nosso

planeta.
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3.4 NSW Police Forensic Archive

Figura 17: Backyard, scene of attempted suicid%gNorth Sydney. (Desconhecido [em linha],
1948).

A fotografia com que se inicia esta analise' faz parte do Forensic
Photography Archive, pertencente a policia de Sidney. A partir dele foi
realizada uma investigagao e curadoria com a autoria de Peter Doyle e Caleb
Williams, a qual inventaria o arquivo judicial e ao mesmo tempo estabelece
um dialogo com o publico, através da exposigdo City of Shadows
(2005/2007), patente no Justice & Police Museum, e com a publicagdo do
livro City of Shadows: Police Photographs 1912-1948 (2007).

O propésito deste envolvimento entre duas realidades aparentemente
distantes, o arquivo policial e a sua exploragéo a nivel museolégico/editorial,
proporcionou-se pela necessidade de se obterem novos pontos de vista
sobre o repositério visual, o qual, possuia lacunas na informagao existente
inviabilizando assim um melhor entendimento sobre o arquivo (Doyle &
Williams, 2013).™

'3 Traseiras, cenario de tentativa de suicidio, Sidney Norte. (Desconhecido [em linha], 1948).

40 Bem como todas as outras deste subcapitulo.
! Segundo Peter Doyle e Caleb Williams no livro City of Shadows: Sydney Police
Photographs 1912-1948 (2007).
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A estratégia do Sydney Living Museums teve igualmente como
intencdo, a de expor e partilhar com o grande publico imagens de foro
criminal, possibilitando deste modo, que as fotografias fossem entendidas
através de novos e variados prismas, por passarem a ser visualizadas,
pensadas e discutidas longe do espacgo tradicional do arquivo, associado a
filas atras de filas de caixas de negativos.

Neste caso, as fotografias encontram-se dispostas num formato
pouco convencional para um arquivo policial, ja que, e por sobre elas haver
lacunas na informacéo, se ter tomado a opgéao de distribuir toda a colegao por
distintos grupos, encontrando-se estes, interrelacionados por palavras-chave.

Deste modo, e com a difusdo do arquivo através da sua disposi¢cao
publica, passamos de uma organizagao vertical ou hierarquica, de acesso
fechado, para uma estruturacdo horizontal e n&o-hierarquica, de acesso
aberto a quem a ele queira aceder.

A colegdo de Mug shots (retrato de pessoa detida apds o crime),
forma a maior categoria da colegcédo. Estes retratos inserem-se em dois
géneros distintos — fotografias de policia e fotografias da esquadra policial
(Doyle; Williams, 2013) —, sendo a intencao original a de efetuar um registo
claro e limpido sobre o assunto. Em suma, The Mug Series consistem numa
tripla captura de rosto: frontal, perfil e corpo inteiro, tal como a imagem
seguinte demonstra (figura 18).

As fotografias eram realizadas segundo o principio de Alphonse
Bertillon (1853-1914), agente policial e investigador em biométrica, que nos
legou o primeiro sistema de identificagdo criminal, como elucida Sekula no
ensaio The Body and the Archive (1989): “First, he combined photographic
portraiture, anthropometric description, and highly standardized and
abbreviates written notes on a single fiche, or card.” (1992, p. 353)"4

Deste modo, o propdsito de imagem consistiria num registo visual e
objetivo sobre o assunto — os suspeitos —, através de um registo
aparentemente mecanico e repetitivo de obtengdo de imagens, no qual se

alinham as pessoas envoltas por um ambiente caracterizado por celas ou

%2 “Primeiro, ele combinou o retrato fotografico, descricio antropométrica, e notas escritas

altamente padronizadas e abreviadas numa unica ficha, ou cartdo.” (1992, p. 353)
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outros interiores prisionais, com recurso a uma composi¢cao de cena e uso de

iluminagao bastante lineares, tal como Maria do Carmo Serém testemunha:

Ao ser solicitado para a fotografia policial e judiciaria o fotégrafo, para
marcar a nudez social do futuro delinquente, despoja-o de toda a
encenagdo que utiliza para acrescentar valor ao retrato burgués de
pessoa normal. Fotografa-o sem fundo, num painel branco ou preto, em
meio corpo ou s6 o busto, - antes de Bertillon, com os pés nus, - de
camisa aberta, mangas arregacadas, encostado contra a parede, os
bragos em cruz, o mais direito possivel. (2002, p. 56)

Figura 18: Eileen May O'Connor, criminal record number 710LB, 3 June 1927. State
Reformatory for Women, Long Bay, NSW. (Desconhecido [em linha], 1927)143

Contudo, a série principal incorpora outra subcategoria, com o nome
Special Photographs, que consiste em cerca de 2500 fotografias capturadas
nas celas da esquadra central de Sydney (Central Police Station), pelo
departamento policial de Nova Gales do Sul, entre 1910 e 1930, as quais
fugiam a convencgéao estabelecida para este tipo de representagcado, em acordo
com Doyle e Williams, “although most of these pictures were taken in the cell
at Central Police Station, no consistent framing or compositional regime
prevails. The majority are shot under natural light, giving the portraits an

'3 Eileen May O'Connor, registo criminal numero 710LB, 3 de junho 1927. Reformatério

estatal feminino, Long Bay, NSW. (Desconhecido [em linha], 1927)
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almost painterly depth” (Doyle; Williams, 2013, p. 29)."** Esta tomada de
ponto de vista, contrasta fortemente com a objetividade pretendida no
sistema classico de representagdo dos prisioneiros (figura 19), por atribuir
uma conotagdo subjetiva na leitura e interpretagdo do arquivo, em oposi¢cao
ao retrato verbal de Bertillon, sobre a criacdo do qual, enquanto sistema de
classificagao dos detidos, Sekula esclarece: “His invention of the portrait-parlé
— the ‘speaking likeness’ or verbal portraits — was an attempt to overcome the
inadequacies of a purely visual empiricism. He organized voluminous
taxonomic grids of the features of the male human head, using sectional
photographs.” (1992, p. 360)™°

Elucidativo desta situagéo € o caso de Francis Galton (1822-1911),
com o seu retrato composto. Galton, ao cunhar o termo Eugenia, imputou
uma funcéo de objetividade visual ao aparato fotografico, com o objectivo de
fundamentar as suas teses sobre a tipologia do ser criminoso. A Eugenia
pressupunha uma observagéo do corpo/fisionomia segundo uma perspetiva
baseada no preconceito, ao estabelecer uma relagao entre o ser biologico —
assente no aspeto fisico de cada individuo, com uma predisposi¢cdo genética
— e o desenvolvimento de uma conduta delinquente, como novamente atesta
Allan Sekula: “Galton operated on the periphery of criminology. Nonetheless,
his interest in heredity and racial ‘betterment’ led him to join in the search for a
biologically determined ‘criminal type’.” (1992, p. 353)"°

Deste modo, a Eugenia atendia a um ramo do pensamento baseado
na exclusdo ou numa incriminagao social prévia, fundamentando esse rotular
do agente criminoso com recurso a evidéncia fotografica. Allan Sekula expde
também a diferenciagdo existente entre as fotografias tiradas as classes
burguesas do século XIX, bem vestidas e engomadas, e os primeiros registos

criminais existentes, os quais obedeciam ao principio cientifico da fisionomia

144 “Apesar da maioria destas fotografias ter sido tirada na cela da esquadra policial central,
nédo se denota a prevaléncia de algum enquadramento consistente ou composigéo planeada
A maioria foi tirada sob luz natural dando aos retratos uma profundidade préxima de uma
pintura.” (Doyle; Williams, 2013, p. 29)

A sua invencdo do portrait-parlé — a “parecenga verbal” ou retrato verbal — foi uma
tentativa de superar as insuficiéncias do empirismo puramente visual. Ele organizou
volumosas tabelas taxonémicas das caracteristicas da cabega masculina humana, usando
fotografias selecionadas. (Sekula, 1992, p. 360)

8 Galton operou na periferia da criminologia. No entanto, o seu interesse pela
hereditariedade e "melhoria" racial levou-o a juntar-se na busca de um biologicamente
determinado "tipo criminal" (Sekula, 1992, p. 353).

113



de Caspar Lavater (1741-1801). ' De acordo com as palavras de Sekula
(1992), estas caracterizagdes dos individuos exerciam assim um duplo papel,
entre o honorifico e o repressivo, e consequente influéncia em desempenhar
diferentes papéis na sociedade, pelo que o arquivo pode assim excluir e
circunscrever a observacdo pelo direto relacionamento com o assunto
abordado, limitando o ponto de vista para uma uni direcdo, ao invés da
exposicao sobre a diversidade existente. Tal como e novamente Sekula
expressa acerca da diferenca existente num arquivo dito inclusivo: “All
inclusive archive necessarily contains both the traces of the visible bodies of
heroes, leaders, moral exemplars, celebrities, and those of the poor, the
diseased, the insane, the criminal, the nonwhite, the female and others
embodiments of the unworthy.” (1992, p. 347)"®

SAAKEN AT CENTRAL. 251°28.
f G THOMPSON V. Mc.DONAED

Figura 19: Mug shot of B. Smith, Gertrude Thompson and Vera McDonald, Central Police
Station, Sydney, 25 January 1928. (Desconhecido [em linha], 1920)'*

" Siegfried Zielinski aborda um outro exemplo da premissa da verdade vs. objetividade

fotografica, baseado em sistemas de classificagcao do individuo através da sua fisionomia, da
autoria de Cesare Lombroso (1835-1909) e presente na obra L'Uomo Deliquente (1887),
afirmando Zielinski (2006) que enquanto registo criminal, a fotografia assumia um elevado
papel de relevo, por lhe ser atribuida igual grau de veracidade as das medidas dos cranios,
orelhas e de outras partes do corpo.

'*® Todos os arquivos inclusivos, contém necessariamente ambos os vestigios desde os
corpos visiveis de herois, lideres, exemplos morais e celebridades aqueles dos pobres,
doentes, loucos, criminosos, nao-brancos, mulheres e outras formas de materializagdo do
indigno. (1992, p. 347)

%% Retrato de detencdo de B. Smith, Gertrude Thompson e Vera McDonald, Esquadra
Central de Policia. Sydney, 25 January 1928” (Desconhecido [em linha], 1920).
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De facto, entendendo o arquivo como uma forma de classificacao,
este inclui/exclui, reforga/retira, observal/ignora, dependendo do angulo do
mesmo e da razao politica/social/filantrépica que |he deu origem. Por outras
palavras, como Maria Serém esclarece, esta inclusivamente condicionado a
posicdo do fotdégrafo na construgdo dessa mesma classificagdo, “desde
sempre o fotdégrafo soube que a fotografia ndo € uma representacdo da
realidade, mas um olhar, o do fotégrafo, sobre essa realidade, ja de si
falseada pela dimenséo unica e pelo enquadramento” (2002, p. 53).

Remetendo para a imagem com que se iniciou esta analise, poderei
esclarecer que a fotografia (figura 17) foi tirada nos arredores de Sidney, no
ano de 1948. Aparentemente, ndo encontramos nada de extraordinario na
cena visualizada: roupa estendida indicia presenga humana, uma garrafa,
uma almofada no chdo e uma porta aberta de uma habitacéo feita por tabuas
rudimentares de madeira. Possui como unico elemento inabitual, ou
aparentemente descontextualizado da normalidade desta cena do quotidiano:
a cadeira tombada. Perante este cenario, € natural que o observador se
demore a imaginar as circunstancias que colocaram o objecto naquela
situagdo: uma subita rajada de vento, uma brincadeira de criangas, um
grande cdo numa frenética corrida as voltas no logradouro da casa, ou
qualquer outra possibilidade. Contudo, esta imagem faz parte de um arquivo
fotografico possuindo como unica referéncia a seguinte frase: Backyard,
scene of attempted suicide, North Sydney, 1948. Assim que tomamos
conhecimento desses dados, uma outra realidade tem lugar: olhamos
novamente para a fotografia e a imaginagdo trava a sua deambulagdo em
busca de significados para a ocorréncia em cena; de repente, a cadeira
caida, que se assume como o Punctum da imagem (de acordo com a
terminologia de Barthes, 2012), transforma-se no Studium, aquilo que “lemos”
ou interpretamos.150 Passamos entdo a focar-nos num outro assunto: a
tentativa de suicidio. Sem um esclarecimento textual, talvez fosse impossivel
avaliar o significado da imagem, aquilo que Ihe deu vida ou o propoésito de ter
sido fotografada. Mas, apos essa informacé&o adicional, somos remetidos ndo

para o que a imagem nos mostra, mas para aquilo que ela deixa por mostrar.

%% Segundo Roland Barthes no livio A Camara Clara (1980).
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Este assunto vai ao encontro do pensamento da ensaista e
realizadora Patricia Holland, quando distingue os termos users e readers
(utilizadores/leitores) de uma imagem. Segundo Holland, nés somos
utilizadores de imagens quando com elas expressamos memorias e
significados do nosso quotidiano privado: “Users bring to the image a wealth
of surrounding knowledge.” (2000, p. 121)151 Por outro lado, transformamo-
nos em leitores quando ficamos com a complexa missdo de descodificar o
significado das imagens: “For readers, on the other hand, a hazy snapshot or
a smiling portrait from the 1950s is a mysterious text whose meaning must be
teased out in a act of decoding or historical detective work.” (Holland, 2000, p.
121)152

Uma cadeira caida nao sera por certo indicio de qualquer tipo de ato
criminal, poderia simplesmente estar assim por motivos ja antes referidos.
Contudo, ao reenquadrar uma situagao através da dialética texto/imagem
poderemos criar novas imagens mentais dentro de nés: uma hipotética vitima
— masculina ou feminina, jovem ou idosa — a cadeira usada como instrumento
de autoagressao; a corda que sustenta o corpo; o sonido da cadeira que cai, etc.

Poderemos perguntar como é que as imagens se emancipam dessa
camada textual que as propde explicar e qual a autonomia das imagens
relativamente a uma explicagéo factual? Por certo total, pois nada nos afirma
que aquilo que esta alinhado com a fotografia, em forma de texto, nos elucida
do que quer que seja, tal como ja exposto na relagdo entre arquivo e
ideologia. Contudo, ndo sera sO sobre este prisma que nos deveremos
debrucgar, antes sim, que a interpretacdo de uma imagem se encontra nao
apenas na sua representagdo, mas antes, no despertar de uma consciéncia,
ou, como Barthes afirma: “no fundo, a Fotografia é subversiva ndo quando
assusta, perturba ou até estigmatiza, mas quando é pensativa’ (2012, p. 47),
facto este, que influi diretamente no modo de sentirmos e olharmos o mundo

a nossa volta.

*1«Os utilizadores trazem para a imagem uma riqueza de conhecimento contextual.” (2000,
p. 121)

%2 “Para os leitores, por outro lado, um instantaneo obscuro ou um retrato sorridente da
década de 1950 é um texto misterioso cujo significado deve ser desafiado num ato de
decodificagdo ou num trabalho de detetive histérico.” (Holland, 2000, p. 121)
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Podemos assim aceitar a veracidade das palavras que nos chegaram
e aceitar a influéncia daquilo que nos € exposto em forma textual. Porém,
nada justifica ou esclarece o significado do medium no seu todo, ja que
qualquer tentativa para o fazer sera manifestamente insuficiente, por a sua
ligagdo ao momento ja passado se encontrar num campo extrassensorial, ou
mesmo magico.

A imagem encontra-se presente nas sociedades atuais como nunca
antes, na medida em que aceitamos a sua presenga e a incluimos nos gestos
e pensamentos quotidianos de um modo aparentemente normal e, diria
mesmo, natural, isto numa perspetiva ocidental da questdo. Sdo esquecidos
os determinismos tecnoldgicos ou as construgdes ideoldgicas a que se esta
sujeito através desta representacado, e a habituagdo contrasta com o espaco
outrora preenchido com a estupefagdo, dos que visualizaram imagens pela
primeira vez.

No caso da fotografia em analise, a cadeira reporta-nos para o local
do acontecimento, talvez ndo exatamente aquele, por o olharmos através de
um plano bidimensional, mas um bem proximo: a imagem imaginada de uma
imagem representada na fotografia.

Ja na fotografia que se segue (figura 20), observamos um homem
sentado numa cadeira com uma pose frontal. O seu olhar encontra-se fixo na
camara, demonstrando plena consciéncia do ato a que esta sujeito. Usa um
blazer, acompanhado por um colete fechado com botdes, camisa branca e
gravata. O seu cabelo encontra-se impecavelmente cortado e, olhando para o
conjunto, temos a impressao de se tratar de um gentleman (cavalheiro). A
imagem que este individuo, Harry Leon Crawford, decidiu dar, é a de alguém
que toma particular atencdo com a sua aparéncia exterior. Reflete sobre o
modo ou categoria onde se pretende enquadrar em sociedade. Através da
forma como nos vestimos, adornamos ou gesticulamos, construimos
aparéncias e definimos a nossa posi¢cao perante os outros. Por isso usamos

e exploramos os cédigos da indumentaria.
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Figura 20: Eugenia Falleni, Alias Harry Crawford, Special Photograph N° 234, Central Police
Station Sydney, 1920. (Desconhecido [em linha], 1920)'*

Esta fotografia, em particular, mostra-nos aquilo que Crawford
pretendia revelar, ou melhor, representar, enquanto ser social. Barthes
observa esta questdo quando nos diz que o “referente fotografico néo [é a]
coisa facultativamente real para que remete uma imagem ou um signo, mas a
coisa necessariamente real que foi colocada diante da objetiva sem a qual
nao haveria fotografia” (2012, p. 87).

Na analise presente na folha descritiva da imagem é-nos dada a
seguinte informacao sobre a fotografia:

Eugenia Falleni, 1920, Central cells. When 'Harry Leon Crawford', hotel
cleaner of Stanmore was arrested and charged with wife murder he was
revealed to be in fact Eugenia Falleni (sometimes spelt as Eugeni), a
woman and mother, who had been passing as a man since 1899. In 1913,
as 'Harry Crawford', [...] The photograph shown here shows Falleni in
male clothing, probably on the day of her arrest. The negative was found
in a paper sleeve inscribed 'Falleni Man/Woman'. It is also possible that
Falleni was made to dress in a man's suit for the photograph. (Doyle;
Williams, 2013, p. 236)"*

153 Eugenia Falleni, também conhecido por Harry Crawford, Fotografia Especial N° 234,

Esquadra Central de Policia de Sydney, 1920. (Desconhecido [em linha], 1920)

154 “Eugenia Falleni, 1920, Celas centrais. Quando 'Harry Leon Crawford' homem da limpeza
do hotel de Stanmore foi preso e acusado de homicidio da sua esposa ele revelou ser de
facto Eugenia Falleni (soletrado as vezes como Eugeni), uma mulher e mae, que se fazia
passar por um homem desde 1899. Em 1913, como "Harry Crawford ', [...] A fotografia aqui
apresentada mostra Falleni em roupa masculina, provavelmente no dia da sua prisdo. O
negativo foi encontrado numa capa de papel com a inscricdo: 'Falleni Homem/Mulher'.
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Esta descrigdo, digna de um conto ficcional, confronta-nos com a
questdo do documental vs. ficcional, também aqui discutida, pensada e
teorizada. Mas como analisar, a um nivel conceptual, a representacéo de
uma mulher que assume uma orientagdo masculina na imagem que escolhe
dar ao mundo? No fundo é isso que a fotografia expde, que o seu modelo
comunicacional assenta antes na forga da representacdo visual e
seguramente com uma fiabilidade limitada na sua objetividade. De qualquer
modo, transpondo para uma cena do quotidiano, ser-nos-ia impossivel tirar
qualquer tipo de conclusao sobre o género da personagem. Até os respetivos
cbnjuges foram enganados, como a descrigdo realcga.

Eugenia Fellini expressa, através de si e da representacdo do seu
ser, a permanente questdo da ambiguidade fotografica, a qual demonstra ndo
necessariamente aquilo que é de acordo com a realidade, mas, antes, a
aparéncia de algo referente ao real. A pose presente nesta fotografia
confronta, pela sua frontalidade e olhar fixo, uma posi¢cdo descontraida,
ocupando o seu corpo toda a parte central do enquadramento. Na leitura da
imagem é assim estabelecida uma relagcdo imediata, ndo com ele/ela, mas
com a imagem produzida, no seu todo, e no modo como se relaciona com o
real.

Na fotografia seguinte (figura 21), encontra-se escrito na chapa
fotografica “this man refused to open his eyes”, (este homem recusou-se a
abrir os olhos). Desconhecemos o motivo pelo qual houve necessidade de
escrever esses dados e o que observamos € um retrato unico, que desafia
esteredtipos, acabando por contrariar aquilo que se espera de um arquivo
criminal.

A diversidade deste arquivo mostra-nos n&o apenas que a
informacéo existente se estrutura sob diferentes camadas de interpretacéo,
mas, também, que é fundamental a desconstru¢do da imagem quando ela se
refere ao esteredtipo na identificagao de algo, reforgcando a perspetiva da ndo
linearidade na interpretacdo de um assunto, como Caleb Williams reforga:
“‘One of the fundamental laws of archives is that posterity tends to use and

“Também é possivel que Falleni tenha sido obrigado vestir-se com um fato masculino para a
fotografia.” (Doyle; Williams, 2013, p. 236)

119



interpret them in ways never thought of or intended by their originators”.
(2013, p. 16)"*°

T-BEDE. 221128 =
ROSA

Figura 21: Mug shot of Thomas Bede, 22 November 1928, Central Police Station, Sydney.
(Desconhecido [em linha], 1928)'%®

Ocorre assim uma disparidade, que podemos resumir na seguinte
questdo: ao servir a catalogagcdo de um registo criminal, deverdo as
fotografias estar associadas a termos como glamour ou elegancia? O proprio
arquivo, e a interpretacao livre do mesmo, respondem a esta questéo, ja que
a realizagdo da captura fotografica parece ter sido feita de uma forma
relativamente descomprometida, n&o sujeita exclusivamente a agenda
particular do foro policial e por o registo visual incidir assim, ndo na figura do
preso, enquanto objetificagdo do culpado, mas antes na do individuo,
enquanto ser humano.

Na imagem seguinte (figura 22), a detida, Fay Watson, encontra-se
com uma aparéncia extremamente cuidada e, diria mesmo, glamorosa,

atendendo a sofisticagdo das roupas que enverga ,especificas de um

%% Uma das leis fundamentais dos arquivos é que a posteridade tende a usa-los e interpreta-

los de formas nunca pensadas ou intencionadas pelos seus criadores. (2013, p. 16)
1% Retrato de detencdo de Thomas Bede, 22 de novembro de 1928, Esquadra Central de
Policia. Sydney. (Desconhecido [em linha], 1928)
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contexto histérico em particular, os denominados loucos anos 20, que vieram
a determinar a alteracdo dos habitos e costumes sociais existentes até ao
final da Primeira Grande Guerra (1914-1919).

FAY WATSON. 24:3:28
D&

Figura 22: Mug shot of Fay Watson, 24 March 1928, Central Police Station, Sydney.
(Desconhecido [em linha], 1928)"’

Deste modo, a imagem aparenta uma época, os anos 20, conotados
também como um periodo de grande emancipagéo feminina, totalmente
representada na indumentaria: vestido curto, até aos joelhos, de tecido leve,
talvez seda, adornado com um enfeite de flor, num dos ombros, colar de
pérolas com uma volta ao pescogo e no, sapatos com pouco salto, cheios de
tiras até aos tornozelos e corte de cabelo curto evidenciando a forma da
cabeca.

A fotografia, vista deste modo, representa um referente, ndo de uma
situagdo criminal, mas antes de uma década, um ponto de vista historico-
sociologico, realizado sobretudo através da leitura do vestuario.
Normalmente, ndo seria prestada nenhuma atencao particular a indumentaria

dos detidos/as, devido a estarem despojados das roupas do quotidiano e por

%7 Retrato de detencao de Fay Watson, 24 de Marco de 1928, Esquadra Central de Policia.

Sydney. (Desconhecido [em linha], 1928)
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envergarem normalmente uma farda de detencédo, que lhes retira a
individualidade, ou, ent&o, por a fotografia mostrar apenas um plano de rosto.

O facto de estes “criminosos” terem sido retratados de corpo inteiro,
com espago ao redor, num fundo relativamente escuro, destaca as
expressodes do individuo fotografado, por oposicdo a uma certa neutralidade
sobre o ambiente, evitando a carga dramatica e negativista que a
representacdo de uma cela proporciona. Estas capturas atribuem e evocam
naturalidade a cena apresentada e incutem proximidade, pela auséncia de
formalismos ou pretensdes na perspetiva assumida.

A pose, no caso do arquivo policial, era também ela induzida com o
intuito de o retratado se autorrepresentar naturalmente. Foi por certo indicado
ao figurante da cena que se posicionasse num determinado local, de acordo
com o enquadramento desejado pelo fotégrafo e, posteriormente, que
aguardasse em pose para que fosse realizado o seu registo. Segundo Peter
Doyle, “the subjects of the Special Photographs seem to have been allowed -
perhaps invited - to position and compose themselves for the camera as they
liked.” (2013, p. 29)"®

Numa situagcdo de detengdo, a pessoa detida estara sujeita a uma
condicdo de tensdo, por se encontrar reprimida na sua liberdade fisica e
psicologica. Contudo, as poses que encontramos no arquivo de Sidney
denotam ainda uma certa medida de liberdade e de afirmacdo de
individualidade por parte de quem esta a ser fotografado, e n&o apenas do
fotégrafo, neste caso especifico o agente policial. Como conclui Doyle, estes
retratos sdo a soma de varios elementos: “Their photographic identity thus
seems constructed out of a potent alchemy of inborn disposition, personal
history, learned habits and idiosyncrasies, chosen personal style (haircut,
clothing, accessories) and physical characteristics.” (2013, p. 29)"*°

Nas Mug Shots, deparamo-nos com o confronto entre a auséncia de
escolha (a obrigatoriedade de dar a sua prépria imagem) e, por outro lado, a
opgao sobre a imagem que os retratados querem transmitir de si proprios.

%8 Os elementos das Fotografias Especiais parecem ter sido autorizados - talvez convidados

—Spara se posicionarem e comporem para a camara tal como eles gostariam. (2013, p. 29)

" A sua identidade fotografica parece assim construida a partir de uma potente alquimia
advinda de uma disposicdo inata, histéria pessoal, habitos aprendidos e idiossincrasias,
estilo personalizado (corte de cabelo, roupas, acessérios ) e caracteristicas fisicas. (2013, p.
29)
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Barthes afirma que “a natureza da Fotografia € a pose” (2012, p. 88), o que
nestes retratos parece ser particularmente evidente, ja que a autoria das
imagens parece passar das maos do operador da camara fotografica para a
atitude do retratado. Barthes interessa-se pela apreciacdo que se faz do
assunto fotografado (e ndo do assunto per se), ressalvando a importancia do
observador, ja que s6 nele se forma a imagem. Deveremos assim também
considerar ndo apenas a intencdo de leitura, que Barthes nos narra, mas
também a intengdo de representagédo, a cargo da pessoa em pose, COmo um
dos elementos preponderantes na tripla ligagdo presente entre
fotografado/fotdégrafo/observador.

Talvez as pessoas fotografadas neste arquivo interiorizassem, a
priori, 0 ato a que estavam sujeitas, como um instrumento de reprovacgéo e
humilhagdo, mas através dele pretendessem demonstrar n&o as suas
vulnerabilidades, mas sim toda a sua energia e riqueza que os caracteriza
enquanto seres singulares, tal como patente na fotografia que encerra esta
andlise (figura 23) e expressa a firmeza e determinacao nas poses e olhares
de De Gracy e Edward Dalton.

Figura 23: Mug shot of De Gracy and Edward Dalton, 1920, Central Police Station, Sydney.
(Desconhecido [em linha], 1920)'®°

180 Retrato de detencédo de De Gracy e Edward Dalton, 1920, Esquadra Central de Policia.

Sydney. (Desconhecido [em linha], 1920)
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4. Analise do Trabalho de Campo

Figura 24: Distritos em que ocorreram sessodes fotograficas
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4.1 Introducgao a analise do trabalho de campo

Neste capitulo da tese é analisado o desenvolvimento do projeto
pratico, com especial enfoque na componente de captura fotografica que da
origem as duas séries de trabalho que aqui se apresentam. Para tal, é
apresentada e comentada a metodologia empregue para o estudo visual de
um assunto, a Indumentaria, tentando clarificar o ponto de vista do autor.

De um ponto de vista formal, abordam-se os avangos e recuos no
posicionamento da camara em relagdo ao modelo ou assunto, a escolha dos
fundos e dos locais, bem como o entendimento do erro como ponto de
evolucdo. Dar-se-a também conta da perspetiva escolhida sobre o assunto,
analisando os resultados obtidos e as imagens selecionadas.

Assim, exploram-se féormulas transversais ao modo como podemos
pensar, ver ou sentir a fotografia, quer pelo prisma da interpretacdo pessoal
acerca da tematica, quer a partir da proposta visual, que por sua vez remete
para o dialogo entre as diferentes identidades do medium fotografico, patente
nos seguintes bindbmios: digital/analégico, mecanico/manual, negativo/positivo,
entre outros.

Deste modo, e através da exploragao de diversas hipoteses técnicas
inerentes ao medium, como da conta o paradigma que confronta a impressao
digital com a impressao alternativa, esta proposta pretende dar expressao
tanto ao espago em que o autor habita, como aquele que imagina.

No inicio da apresentacdo de cada um dos locais, que se encontram
divididos por subcapitulos, descreve-se a zona geografica onde decorreu a
captura, incluindo-se as imagens dos negativos fotografados em cada um dos
locais. Estas imagens fardo também parte da apresentagcdo final, numa
reflexao artistica sobre a Indumentaria, de acordo com o que subtitulo refere:
proposta fotografica para uma reflexdo baseada na imagem.

Para uma melhor contextualizagdo do desenvolvimento do projeto, da-
se conta dos 11 locais fotografados, que por sua vez deram origem a 15 rolos
fotograficos. Como se explica em cada subcapitulo, a escolha de cada local
foi obedecendo a diferentes principios. Inicialmente, o objetivo era chegar a
um local e ai realizar a captura de um rolo, numa pesquisa artistica

sustentada, em parte, no acaso. Tal ndo ocorreu exatamente deste modo,
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uma vez que em alguns locais acabei por fotografar mais e noutros menos de
que um rolo. Coloca-se a ressalva de o meétodo ter sofrido algumas
alteragdes, ja que, por vezes, foram realizados registos sem contexto, numa
espécie de imagens errantes originadas por episodios pontuais e
espontaneos, o que se explica nas descri¢des personalizadas sobre o registo
da obra e no seguimento desta introdugcéo contextual.

Salvo as devidas excegdes, a abordagem foi quase sempre linear e
todos os rolos fotografados em pelicula de formato 120 mm de 100 ou 400
ASA. Esta opcgéo prende-se tanto com a vontade de ser fiel a cena retratada,
como com o habito que tenho de fotografar em pelicula, estando o uso do
preto e branco relacionado com o tipo de mancha mais abstrata que a falta
de cor nos proporciona e pelo facto de, na auséncia de cor, existirem menos
distracdes, o que permite uma maior objetividade na linguagem fotografica
empregue nas fotografias.

Deste modo, no inicio de cada sessao decorriam o0s seguintes
procedimentos: escolhia um local, colocava a camara fotografica no tripé e
esperava que as pessoas passassem.'®’ Note-se que o uso de uma camara
de médio formato € muito favoravel ao uso de trip€, pelo seu tamanho e peso,
para evitar que a imagem fique tremida, o que por sua vez obriga o fotografo
a pensar o enquadramento de um modo totalmente distinto aquele que lhe
ocorre quando se serve de uma camara portatii de 35 mm. Registe-se,
também, que o uso do formato quadrado 6 x 6 cm, implica também um
processo de adaptacao do fotdégrafo a um novo tipo de enquadramento, visto
gue este se encontra afastado dos formatos pictéricos mais classicos.

Tal como se explica nos proximos subcapitulos, ao longo do processo
de captura foi existindo uma evolugao gradual que levou a formula final, em
termos visuais. Depois de concluidos os preparativos e tendo em conta a
tematica em foco, a indumentaria, consoante as ocorréncias do local e as
circunstancias do momento em que me encontrava, fui interpelando quem me
chamasse mais a atencdo, no sentido de obter uma imagem sua. Salvo raras
excegdes, os retratados eram sempre gente que nunca tinha visto antes,

havendo um total desconhecimento de parte a parte, de fotdégrafo para

1®" Camara Hasselblad 500 C/M com uma objetiva de 80 mm - f 2,8 com formato de filme 6 x

6 cm.
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retratado e vice-versa, o que veio a originar um primeiro momento de partilha
entre ambos: o retrato.

Este processo obrigou-me a interagir com varias pessoas, bem como
diversos locais. Essa multiplicidade foi um dos fatores que me levou a definir
um estilo que fosse possivel aplicar, coerentemente, a todo o projeto. Assim,
as opgdes tomadas ao nivel da linguagem fotografica pretendem dar
expressao a essa interatividade, permanente, com o outro, que nasce de uma
motivagédo pessoal e que depois se associa a realizagdo desta investigagao,
como posteriormente descrito nos subcapitulos 4.2 e 4.8.

A ordem cronoldgica para a apresentagcédo das séries fotografadas foi
escolhida de modo a permitir uma correta contextualizagdo dos
acontecimentos, ao longo do processo de pesquisa. Penso que esta opgao
permite dar conta do proprio amadurecimento da obra, contribuindo assim
para a conclusdo do objetivo desta tese: a obra artistica e a sua
contextualizagéo.

No seguimento desta opgéo, decidi também apresentar todo o trabalho
de recolha fotografica, em bruto. A esta componente, que numa analogia com
os discos de vinil apresento como o Lado B do projeto de investigagao pratica,
dei o seguinte titulo: Negativos. De cariz mais documental, sem mascaras ou
subterfugios na sua apresentagdo, pura e crua, usando uma analogia
fotografica, correspondendo a um formato full frame (o equivalente a
apresentacao do negativo no seu todo), esta forma de apresentagdo obedece
ainda aos seguintes fatores:

1. A intencdo de partilhar com o observador a primeira visualizagao
realizada pelo autor, apds a revelagao da pelicula, sendo escolhida uma
formula grafica que reforga uma leitura ndo editada sobre o assunto: os
negativos fotografados numa mesa de luz. Esta € também a componente
arquivistica da obra, a qual se enquadra diretamente com o processo de
recolha realizado ao longo da tese.

2. A vontade de expor todo o trabalho de pesquisa (os seus negativos).
Esta opcdo permite assumir conquistas e derrotas, erros e acasos,
partiihando a experimentacdo e a consequente evolugdo metodologica
associada a captura fotografica.

3. Dar uma nogéo da dimensao do projeto e do seu ritmo.
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4. A partilha de uma experiéncia artistica pela representacdo dos
negativos, conectada ao trabalho realizado no laboratério fotografico, feito de
contrastes entre luz e sombra, imagens em negativo para impressbes em
positivo, cheiros e sensagdes conectados com a materialidade inerente ao
formato analogico.

E a partir da série Negativos que é elaborada a selecdo de imagens
que, na sequéncia aqui proposta, resume a minha perspetiva pessoal sobre a
Indumentaria. Esta série € composta por 15 provas unicas, impressas no
processo denominado nova crisotipia, com um tamanho final de 35 x 28,5 cm
(mancha de 20 x 20 cm).

Nas conclusbes deste capitulo, e no ambito de uma proposta
fotografica autoral, abordam-se ainda reflexdes sobre o ato fotografico e

sobre o conteudo das imagens, na perspetiva do seu autor.
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4.1.2 Fotografia documental imaginada

O termo Fotografia Documental Imaginada € introduzido para realgar
a forte componente imaginativa inerente ao projeto, diferenciando-o deste
modo do entendimento que fazemos do que € a fotografia documental.

Dada a natureza experimental da proposta autoral, em diversos
momentos foram sendo potenciadas diferentes abordagens no trabalho, por
vezes privilegiando a razdo, outras a intuicdo. Procurarei desta forma e,
através do apoio de diversos autores, relacionar parte da pesquisa efetuada
com elos a partida invisiveis ao entendimento e mais préximos do campo da
imaginagao.

Deste modo, a fotografia, por estar associada a formalizagédo do lado
simbdlico do nosso pensamento, ndo pode ser concebida como um mero
gesto técnico ou um automatismo. Interessa assim, salientar o modo como
entendemos as imagens, e que a imagem é o resumo de uma ideia e ndo a
imagem em si, tal como Jean Paul Sartre (1905-1980) afirma no seu ensaio A
Imaginacéo (1936). S&o palavras suas: “Todo o mal nasceu da circunstancia
de que se veio a imagem com a ideia de sintese, ao invés de se tirar uma
certa concepgao da sintese de uma reflexdo de uma imagem.” (1964, p. 122)

Assim, ao longo da evolugéo pratica do projeto, e na sua componente
de captura, vao surgindo indicios sobre qual o significado das imagens
fotografadas, as quais, adquirem uma logica propria, ou sintese, numa
observacao e reflexdo posterior a obtengao dos resultados visuais. E, como
se de um puzzle se tratasse, as pegas vao-se juntando, sob a forma de
experiéncias de vida, mapas mentais, livros lidos, fotografias tiradas, que se
reunem e estruturam numa coeréncia interior, que apelidarei de
materializagdo da imaginag&o. Esta particularidade do ser humano possibilita
a antevisao de factos que, mais tarde, seréo reais, estimulando a criacdo de
acontecimentos e situagodes virtuais, transpondo-os para a realidade.

No caso concreto da minha relagdo com este projeto, o inicio da sua
materializagdo surge de um modo casual, ao imaginar a realizagdo de um

registo em Tras-os-Montes e, posteriormente, ao concretiza-lo numa viagem
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a regigo,'®® revelando-se este ato como a base a um fio condutor da acéo
exercida, auxiliando-a na pré-estruturagdo das ideias, contribuindo para o
adquirir de experiéncia e originando confianga na realizagdo das agoes,
transformando aquilo que imaginei numa forma imagética, a fotografia. Como
Sartre sugere, a fotografia é a materializagdo de uma consciéncia que de

outro modo ndo ganha forma:

Na verdade é preciso responder claramente: a imagem né&o podera de
forma nenhuma, se permanece conteudo psiquico inerte, se conciliar
com as necessidades da sintese. Ela ndo pode entrar na corrente da
consciéncia a ndo ser que ela prépria seja sintese e ndo elemento.
Nao ha, ndo poderia haver imagens na consciéncia. Mas a imagem é
um certo tipo de consciéncia. A imagem & um ato e ndo uma coisa. A
imagem é consciéncia de alguma coisa. (1964, p. 122)

Prossigo referenciando a reflexdo do antropdlogo Edgar Morin,
presente na sua obra O Cinema ou o Homem Imaginario (1956). Nela, Morin
foca o sonho enquanto componente inerente a realidade, numa constante
simbiose entre o real e o irreal, sugerindo que os limites do pensamento se
encontram em permanente comunicagdo nas suas diferentes dimensdes.

Segundo o autor:

E que, mesmo no seu ponto maximo de irrealidade, o sonho é j& por si
vanguarda da realidade. O imaginario confunde numa mesma osmose, o real
e o irreal, o facto e a caréncia, ndo s6 para atribuir a realidade os encantos
do imaginario, como para conferir ao imaginario as virtudes da realidade.
Todos os sonhos sdo uma realidade irreal, que aspira contudo, a uma
realizagéo pratica. (1980, p. 192)

Um patamar concreto da imaginagdo sera a consciéncia imageética,
que por vezes ocorre antes do gesto criativo que |he da forma. Falo, por
exemplo, do momento do retrato, i.e., existe uma imagem anterior criada no
plano imaginario que, no ato da captura, da lugar a concretizagdo material
desse mesmo plano mental.

Poderei assim falar da relagcdo causal/efeito expressa por Gibert

Durand (1993), onde um plano, a realidade, estara dependente da existéncia

'%2 Analisado no subcapitulo 4.2.
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de um outro, o da imaginagdo, ndo necessariamente com a mesma forma,
mas como consequéncia direta do pensamento imaginativo. Como nos diz o
autor, das ‘“estruturas discursivas do imaginario emergem entdo certos
habitos retdricos inerentes a narrativa, como a hipotipose e certos principios
como o da casualidade, que liga um sucedente a um consequente, que
entretanto € ‘outro™ (1993, p. 76).

Naturalmente o antes, o imaginado, e o depois, o fotografado, nédo se
apresentam da mesma forma, por a primeira imagem ser fruto do nosso
préprio corpo, o qual funciona enquanto medium (Belting, 2011), e a segunda
ser um resultado técnico mediado por um aparato fotografico (Benjamim,
1992).

Segundo Hans Belting, o que eu vejo interiormente sera referente a
um conjunto de experiéncias associadas a um cédigo efémero, que se molda
de acordo com fatores que sao tanto pessoais e individuais, como coletivos e

culturais:

Much like our bodies, our personal images are ephemeral and thus
different form the images that are objectified in the external world. And yet
we store them for a lifetime. The saying that an entire library burns down
every time an old man in Africa dies - and one could just as well say an
entire archive of images — makes clear that the body also plays a crucial
role as the locus of collective traditions, guarding them against the loss of
vitality that can infect them, for various reasons, in the world outside the
body. (2011, p. 38)'®

Deste modo, o autor cataloga o corpo enquanto medium que possui a
capacidade de conceber uma representacido visual, baseada nas
experiéncias individuais e transportada através dos sonhos ou da imaginacao
humana, ainda Belting, “the medium, the carrier or artificial support, remains
‘out there’, while the image, a mental construct, is negotiated between us and
the medium”'® (2011, p. 36). Esta dicotomia, obriga a que se estabelega

183 “Muito como os nossos corpos, as nossas imagens pessoais sdo efémeras e assim
diferentes das imagens objetivadas no mundo exterior. E apesar disso ndés armazenamo-las
durante uma vida. O dito de que uma biblioteca inteira se extingue de cada vez que um velho
homem morre em Africa — e poder-se-ia igualmente dizer um inteiro arquivo de imagens —
torna claro que o corpo também desempenha um papel crucial como lugar de tradigbes
coletivas, preservando-as contra a perda de vitalidade que as pode infetar, por diversas
razbes, no mundo fora do corpo.” (2011, p. 38)

1“0 medium, o transportador ou suporte artificial permanece “no exterior’, enquanto a
imagem, uma construgdo mental, é negociada entre nés e o medium” (2011, p. 36).
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uma relagado entre o visivel, sob a forma do que é exterior ao corpo e que
percepcionamos como imagens objetivadas, e o ndo visivel, inerente a cada
individuo e apenas perceptivel a um nivel intimo ou singular.

Também na realizagdo de um ato fotografico, como o do retrato,
ocorrem momentos como o instante imediato pos-registo, em que o fotografo
estabelece uma simbiose com a imagem fotografada. No fazer de um retrato
de rua, por exemplo, o espago mental do fotografo afasta-se por momentos
da cena real, para estabelecer uma outra relagdo com o negativo inserto na
camara.'®®

Acontece, por vezes, no momento do pos-registo, que na imaginagao
se da uma experiéncia artistica.'®® Por outras palavras, através do ato criativo
e do retrato em si, a imagem imaginada é metamorfoseada numa
representacao simbdlica, através da fotografia.

Naturalmente, serdo fatores de ordem artistica, como os de
composi¢ao formal da cena representada, iluminagao presente e energia da
pessoa retratada (representada por pose e olhar), que informam a intuicdo
sobre o0 sucesso da concretizagdo, ou ndo, da imagem que se acabou de
realizar.

A perspetiva de Belting (2011) esclarece sobre a necessidade de se
pensar a imagem nao apenas sob o ponto de vista da exterioridade, inerente
ao que definimos como coletivo, mas também da interioridade, referente a
capacidades internas como as da perce¢ao. Como o autor refere “a ‘imagem’
€ mais do que o produto da percecido. Ela é criada como o resultado do
conhecimento e intengdo pessoais ou coletivos” (p. 9). Este bindmio
complexifica a interpretacdo de um fendmeno que é fruto de diversas
caracteristicas referentes ao intrincado mundo mental de cada individuo,
interligado com o mundo que o rodeia.

Como exemplo pratico deste discurso, observemos Jeff Wall como
um fotdgrafo que se dedica a recriar momentos anteriormente experienciados

ou imaginados. No seu trabalho, Wall explora as caracteristicas da dualidade

165

o Uma vez que o projeto foi todo fotografado em formato analdgico.

Nota sobre a falta de tempo para explorar a Critica da Faculdade do Juizo (1790), de
Immanuel Kant (1724-1804).
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fotografica, ao dar forma a episddios aparentemente mundanos, mas que
retém um forte cunho ficcional.

A recriagcado de cenas do quotidiano, realizadas com recurso a uma
camara fotografica de grande formato, coloca desde logo em discusséo, e
através do modo de captura escolhido, dois géneros fotograficos: o género
street photography e a imagem cinematografica. Poder-se-a dizer que o
género street photography nao se coaduna como uma caémara de tao dificil
transporte, pelo seu peso e envergadura, sendo essa a primeira das suas
simulagdes: a aparéncia de um género fotografico que n&o o é.

Mimic (1982, figura 25), € um claro exemplo deste paradigma, como
Michael Newman expressa quando reflete sobre o facto de Wall recriar cenas
barrocas em fotografias de rua, sendo as mesmas mediadas pela imaginacao
do autor. Segundo Newman:

The types of coded gestures that are available, or recognizable, and the
relations on the between coded and uncoded gesture, changed historically.
Wall’s Mimic (1982) relates the role of gesture in the 16th to the 18th
centuries to the fate of gesture in modernity; the comparison is paralleled
by the allusion on Mimic to the two art historical modes of representation
in which these moments of gesture are represented: baroque painting and
street photography. (2007, p. 58)167

Da fuséo entre estes dois géneros, a street photography e a imagem
cinematografica, resulta um novo género, que Wall denomina near
documentary. Este é baseado numa captura fotografica que nao incide
necessariamente no registo daquilo que ocorre a sua volta, tal como sucede
no instante decisivo de Cartier-Bresson (1908-2004), mas, antes, reflete a
relacdo entre a sua memoaria interior e a representagdo da mesma, por
ficcionar as suas imagens de acordo com aquilo que antes percepcionou, tal

como novamente Michael Newman espelha.

This in itself suggests that Mimic is a mimesis of street photography rather
than itself an instance of the genre. According to Wall, the picture is based

187 «0g tipos de gestos codificados que estdo disponiveis, ou reconheciveis, e as relagdes
entre o gesto codificado e ndo codificado, mudaram historicamente. Mimic (1982) de Wall
refere o papel do gesto entre os séculos 16 e 18 até ao destino do mesmo na modernidade;
a comparacgao estd em paralelo com a alusdo em Mimic para com os dois modos de arte
historicas de representacdo em que esses momentos de gesto sdo representados: pintura
barroca e fotografia de rua.” (2007, p. 58)
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on something he did see take place in the street, so it would most
probably count as the first of his “near documentary” pictures. (2007, p.
60)"®

Em suma, este estilo cruza varias linguagens: a da representacéo da
vida real com a teatralizacdo da mesma, recriando cenas aparentemente
banais do quotidiano através da ficcionalizagdo. Como nos informam Heidi
Naef e Theodora Vischer, no catalogo Jeff Wall: Catalogue Raisonné 1978-

2004 (2005), no near documentary estdo em jogo varias referéncias:

Mimic was photographed in Vancouver in summer 1982 and is Wall’s first
“street picture”. Street photography is a genre identified with
photographers like Garry Winogrand (1928-1984). The terms refers to
quick shots of street life that often focus on small but significant gestures
and fleeting, accidental encounters between people. In the late 1970 Wall
felt that street photography could be modified trough what he began to call
“cinematography”, meaning the way in which he works with J)erformers or
models in prepared and rehearsed situation. (2005, p. 291

Em Mimic (figura 25), o observador & convidado a pensar sobre
multiplas dimensdes sociais, por exemplo aquelas que tém como pano de
fundo questdes sobre a imigragdo ou a opressao sexual (Newman, 2007).170
Wall concebe assim a sua obra num espaco de discurso direto com a
dimensdo imaginaria, debatendo a fotografia de um ponto de vista pratico-
autoral com uma perspetiva imagética-conceptual, sobre o significado do real
imaginado na representacdo fotografica e ampliando o campo do termo
documental na imagem fotografica. Ou, como Sérgio Mah afirma em relagcéo
a Jeff Wall: “Importa assumir a representagao fotografica como o resultado de
uma realidade unica, individual e subjetiva — a realidade psicologica, social e

estética da autoria.” (2003, p. 111)

1% «Isto em si sugere que Mimic é uma mimese da fotografia de rua ao invés de ser em si
mesmo um exemplo do género. De acordo com o Wall, a imagem é baseada em algo que ele
viu acontecer na rua, por isso, muito provavelmente, conta como a primeira das suas
imagens de “near documentary” [documentario aproximado].” (2007, p. 60)

199 “Mimic foi fotografado em Vancouver no verao de 1982 e é a primeira "imagem de rua" de
Wall. A fotografia de rua € um género identificado com fotégrafos como Garry Winogrand
(1928-1984). O termo refere-se a rapidos disparos da vida de rua que muitas vezes se
concentram em pequenos mas significativos gestos e fugazes encontros acidentais entre as
pessoas. Nos finais da década de 1970 Wall sentiu que a fotografia de rua poderia ser
modificado através daquilo que comegou por designar de "cinematografia”, significando o
modo como ele trabalha com artistas ou modelos nas situagbes preparadas e ensaiadas.”
g2005 p. 291)

Segundo Michael Newman no livro Jeff Wall: Works and Collected Writings (2007).
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Figura 25: Mimic. (Wall, 1982, p. 52)""

Ainda no campo da relagdo entre aquilo que entendemos como
imagem real e imagem construida, e que informa o conceito de fotografia
documental imaginada que aqui proponho abordar, sugere-se olhar para a
obra do fotografo Joan Fontcuberta. Na sua obra, somos confrontados com a
permanente dialética entre fotografia e verdade, quer nos seus ensaios sobre

a nocdo de documentario, como A Cidade Fantasma (1990)'"2

ou A Tribo que
Nunca Existiu (1996),"® quer através do seu trabalho de autor, com uma
produgdo visual baseada na exploracdo do conceito de autenticidade e
desconstrucdo do mesmo, claramente presente em trabalhos como
Herbarium (1984) ou Karelia: Miracles & Co. (2002), entre outros.

Estas obras assumem, em ultima instancia, a construgdo de uma
farsa critica e irdnica sobre o conceito de verdade fotografica, explorado pelo
autor como ferramenta de desconstrugdo do tipo de imagem que o
observador tende a admitir como prova, matéria indexical do real. Deste
modo, o autor questiona o cariz supostamente documental e objetivo do
medium fotografico, construindo projetos ficticios, através de representagoes

da sua imaginacao.

" Figura 25: Mimico. (Wall, 1982, p. 52)
72 Ensaio presente no livro de Juan Fontcuberta O Beijo de Judas: Fotografia e Verdade
%010).

Idem.
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Nas suas obras, Fontcuberta questiona a linha ténue existente entre
uma mentira histérica e uma verdade fotografica, através de uma estratégia
visual critica, que visa clarificar as audiéncias sobre o0 modo como s&o
construidas as memorias, no que a fotografia diz respeito. Aproveitando a
fotografia como forma de expressé&o do seu pensamento critico, Fontcuberta
desafia o espectador a refletir sobre diversas questbes, nomeadamente: a
relacdo do espectador com a obra, do arquivo com a histéria, ou da verdade
com a mentira. Como o préprio autor acrescenta, comentando sobre o papel
desempenhado por diversos intervenientes na consolidacdo daquilo que
entendemos como verdade fotogréfica, “a historia da fotografia foi escrita
consecutivamente por colecionadores, curadores, criticos e, obviamente
historiadores” (Fontcuberta, 2012, p. 171).

Na sua produgdo artistica, Fontcuberta contesta a veracidade
institucional e histérica, apresentando simulacros que aludem tanto a
dualidade da imagem documental enquanto pega museoldgica, como em
Fauna (1987), como a construgdo do arquivo e sua fungao de representacao
de um passado historico, como no caso de Sputnik (1997).

Com isto, o artista afirma que a verdade fotografica, enquanto dogma,
nao existe, pelo que o valor de veracidade da imagem fotografica sera
sempre discutivel, por se encontrar sempre dependente de uma logica de
construgdo, que varia de acordo com aquilo que se pretende comprovar ou
espelhar.

Quando as imagens remetem para a ideia de verdade fotografica, o
observador é confrontado com a complexa tarefa de identificar os codigos
que estao em representacdo. No caso da obra de Fontcuberta, por exemplo,
e apesar do caracter aparentemente informativo das suas imagens, o
observador € convidado a participar com o seu olhar critico. Contudo,
verifica-se que nem sempre se estabelece, entre o observador e a obra, um
claro entendimento daquela que € a verdade histérica e aquele que é o
campo da ficgdo. Como Belting exprime: “E também inevitavel que a nossa
compreensao do mundo seja imaginal e conforme a imagem. Inverte-se a
velha maxima da semelhanca. Medimos o mundo com base na semelhanca

que ele tem com as imagens, e ndo vice-versa.” (2011, p. 30)
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O termo fotografia documental imaginada encontra-se assim
estruturado com base em conceitos ja discutidos, que péem em dialogo o real
e o ficcional, e que realgam a forte componente imaginativa do autor, o que
me obriga a refletir sobre os mecanismos da minha propria imaginagao,
expressa nas relagbes que estabeleco através das imagens com os
significados por elas mediados e transmitidos.

As fotografias por mim propostas, ao mesmo tempo que sao
portadoras de uma parte da memoria coletiva de um povo, conservam
indicios de um tempo presente, patente, por exemplo, na figura 81: Vila da
Marmeleira#3 (2012). A relagdo com o outro e a sua representagcédo simbolica
assumem um cariz individual e a imaginagado confunde-se com a realidade,
na constru¢do de um outro mundo ou, tal como afirma Jacques Ranciére, “o

real deve ser ficcionado para ser pensado” (2010, p. 45).
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4.1.3 O acaso

No presente subcapitulo, tratarei de analisar de que modo (ou
modos) a casualidade participa no método de pesquisa empregue no trabalho
de campo.

E evidente que para a execucdo de um projeto fotografico tera de
existir uma formacg&o técnica apropriada sobre o medium, ja que nesta
investigacéo ele é tanto objecto de estudo como de experimentagc&do. Assim,
destaco como sendo particularmente importante o dominio da camara
fotografica, da pelicula, da sua revelagéo e de todos os componentes para a
impressao do projeto, em aplicagdes precisas e metddicas que permitam uma
correta calibragdo dos diversos processos inerentes a concretizacdo do
projeto, na sua componente quimica ou digital.

Para além da precisdo implicada no planeamento de um projeto
visual, que envolveu uma escolha cuidada tanto de cenarios onde fotografar
como de uma tipologia de pessoas a registar, um outro fator esteve sempre
presente, pronto a moldar o resultado final: o acaso. Ao contrario da fase de
pré-producéo do projeto, onde o acaso nao intervém, a execugao do trabalho
deixa de depender exclusivamente da minha vontade, controle ou precisao, ja
que a casualidade traz consigo uma dimensao n&o expectavel, de impreciséo.

Ao chegar aos locais onde planeava fotografar, locais esses que na
sua maioria me eram totalmente desconhecidos, comecava por assentar o
tripé e preparar a camara, para fotografar os transeuntes. Sentia que estava
a jogar um jogo potencialmente arriscado, ja que a incerteza de obter
resultados era superior a convicgao de os obter. Este mapeamento, repetido
e, por vezes, com um carater obsessivo, conduziu a reflexdes que, por sua
vez, se transformaram em estratégias e, finalmente, em imagens, como
abordado nos subcapitulos seguintes.

Para além do local, desconhecia quem por la passava ou por la iria
passar. Apesar de ir a procura de “tipos”, ndo pretendia fotografar modelos,
mas sim pessoas do quotidiano, daquele local, naquele momento especifico.

A estratégia parecia simples: tratava-se de registar sem preconceitos o que
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no momento me parecia legitimo, de acordo com o local, as pessoas que o
habitam, ou pelo menos daquelas que por la passam.

Em suma, a metodologia empregue no trabalho de campo baseava-
se em grande parte na casualidade de quem encontrava para fotografar, uma
vez que ndo havia nada pré combinado ou certezas de encontrar algo que
fosse de encontro as minhas expectativas.

Deste modo, o ato fotografico pautou-se por uma deriva que esteve
sempre presente: na procura da luz certa, do local adequado, da pessoa
pretendida, da roupa envergada, da expressdo precisa, sendo que muitas
vezes € numa situacao de aparente casualidade que o fotégrafo concretiza a
vontade do seu gesto com a obtenc&do da imagem desejada. Como se de um
jogo se tratasse, por vezes saimos vitoriosos, outras vezes falhamos; poder-
se-a inclusive supor que sera uma mera questdo de sorte ou de azar.
Todavia, através da perseveranca, da observagcdo e da experiéncia,
formulamos hipdteses, dialogamos com a chance e estruturamos um
caminho que nos levara a concretizagdo de algo. No jogo, perde-se ou
ganha-se. Ja numa pratica artistica a questdo nao se resume em torno desta
premissa, antes a derrota ou o0 erro conduzem a novos caminhos,
impossiveis de serem percepcionados sem a aceitagao do risco, tornando-se
assim o0 acaso num instrumento que conduz a uma direcdo que deve ser
percorrida.

De qualquer modo, quando se fotografam pessoas estranhas ao
nosso conhecimento e decidimos apontar a camara ao desconhecido,
estamos sempre a jogar com a casualidade. Podera ou n&o haver um
instante de mediagdo, como no caso das imagens de rua de Diane Arbus
(1923-1971), onde, antes do registo, havia um dialogo entre fotografa e
fotografados, nem que fosse com o olhar. Ou, por outro lado, podera haver
uma intervengao direta, sem lugar a comunicagao, como sucede nos retratos
de rua de Garry Winogrand (1928-1984), ou Bruce Gilden (1946).

Sendo a casualidade um dado inerente a fotografia de rua, sera o
fotografo que tera de aprender a lidar com este factor e dele extrair os
melhores resultados, facultados pela surpresa do que a realidade nos d3, ou
do inesperado, que por vezes nem imaginamos e que pode revelar ser o

ingrediente perfeito para o registo de uma imagem.
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Num contexto histérico, o acaso foi uma formula criativa seguida por
diversos artistas e integrada em varios movimentos, frequentemente
associada a estratégias que visavam um debate critico sobre a sociedade, na
sua dimensao politica, social e cultural.

A casualidade fez assim parte do modelo de renegagao dadaista aos
modelos artisticos estabelecidos. E também com ela que se da uma
emancipagao dos codigos classicos de representagdo, num movimento que
inaugura o extraordinario ou o absurdo (Ball, 1993), ou ainda como Tristan
Tzara (1896-1963) exprime na publicagao do primeiro Manifesto Dada (1918),
sobre a necessidade de os seus autores manterem a sua independéncia e
liberdade de expressdao, num modelo de renegagcao sobre a ordem social e
num claro elogio ao caos.

A importadncia de uma formula assente na desconstru¢do do ato
criativo, que privilegia o espontaneo, reflete também uma posig¢ao politica de
rejeigdo de formas organizadas de poder. E com uma finalidade determinada
que o movimento surrealista utiliza o papel do inconsciente e do fortuito na
composi¢ao das suas obras. Por exemplo, quando André Breton, no Premier
Manifeste (Primeiro Manifesto, 1924), fala sobre a loucura humana, ele trata
de defender aquilo que consideramos como estando fora do campo da logica
ou da sensatez como um estimulo vital a faculdade da imaginagdo. Sao
palavras suas: “E, de facto, as alucinagdes, as ilusdes, etc., ndo sao uma
fonte de prazer a desprezar.” (1993, p. 17) Breton faz assim a apologia da
loucura como factor inerente a honestidade, a liberdade e a descoberta do
autor, quando nos diz que “ndo sera o receio da loucura que nos ira forgar a
deixarmos a meia-haste a bandeira da imaginagéo” (1993, p. 17).

De acordo com o automatismo psiquico surrealista, que explora a
casualidade, a sorte e a surpresa como principais recursos técnicos a
construcdo de uma nova linguagem visual, o acaso € uma ferramenta
potenciadora a busca de novas formas de criatividade, de pesquisa pelo
imaginario ou, mesmo, de manifesto politico.

Na explanacédo da beleza convulsiva, qualificativo de unica beleza,

contida no seu livro O Amor Louco (1931), Breton exprime na sua terceira
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condigdo'™ a importancia do achado como condicdo para a aquisicdo dos

indicios escondidos, ao que afirma o seguinte:

A vida quotidiana &, de resto, fértil em pequenos achados deste género,
achados onde frequentemente predomina um elemento aparentemente
gratuito, fruto, se calhar, da nossa proviséria incompreensado, o qual,
como é 6bvio, considero das coisas mais dignas de crédito. (1971, p. 20)

Para Rosalind Krauss (2010), o cerne da questdo sobre a linguagem
surrealista traduz-se numa percecdo da realidade renovada pela
representacdo de um mundo onirico, conectado com 0 nosso inconsciente e
no qual a fotografia, na sua natural fungdo mimética, se enquadra
diretamente. Assim, a utilizacdo da imagem fotografica pelo movimento
surrealista esta diretamente ligada a técnica da duplicacdo, que consiste em
se fotografar uma ou mais vezes sobre o mesmo negativo, ou da
fotomontagem, a qual consiste na sobreposigédo de diversos negativos para a
execugcao de uma imagem final, proporcionando-nos uma nova visdo de
diversas realidades ao mesmo tempo, como Krauss afirma: “A fotografia
surrealista joga com a relagao particular com uma realidade que pertence a
toda a fotografia, pois ela € uma impressdo, uma decalcomania do real.”
(1993, p. 120) Este referente é assim manipulado por imagens que traduzem
a sensacao de ilusdo, de fantasia ou sonho.

Esta pratica encontra-se também relacionada com o factor da
aleatoriedade, o qual, com a exploracdo de diversas camadas, com as
técnicas acima referidas, patenteia o proprio termo surrealismo como ligado
aquilo que entendemos como uma expansdo do real ou, e ainda segundo
Rosalind Krauss acerca de Breton “situa a propria descoberta do
automatismo psiquico no contexto da experiéncia das imagens hipnagdgicas,
quer dizer as que sao percebidas em estado de quase sonho, semi-onirico.”
(2010, p. 111)

'™ A primeira premissa encontra-se na relagdo entre movimento/repouso, ou forca/fragilidade

como condicdo para a beleza convulsiva ja a segunda, refere-se a apologia da agao
espontanea ao valor da obra de arte, onde o cristal é utilizado como referéncia, pela sua
dureza, rigidez, perfeicdo e brilho, caracteristicas essas, de carater espontaneo e nao
suscetivel de aperfeicoamento.
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Outro exemplo do uso e exploragdo de uma conduta nao linear e fora
das fronteiras l6gicas do conhecimento é protagonizado por Gerhard Richter.
Numa entrevista dada a Benjamin Buchloh, Richter comenta a questdo do
acaso na sua obra como uma forga basilar na construgéo da sua linguagem,
mesmo que esta decisdo suscitasse multiplas duvidas ao autor, que
confessa: “There have been times when this has worried me a great deal, and
I've seen this reliance on chance as a short-coming on my part.” (Buchloh
[em linha], 2009, p. 27)'"® Naturalmente, para Richter, foi gerada uma tens&o
interior na escolha de algo que se podera considerar como aleatério. Contudo,
esta escolha, feita de acasos, torna-se também um elemento dentro da
propria pesquisa, vincando o carater experimental inerente ao seu ato
artistico e delimitando a casualidade para um campo pessoal da investigagao.
S3ao0 palavras suas:

Is this chance different from chance in Pollock? Or from surrealist
automatism? Yes, it certainly is different. Above all, it’'s never blind
chance: it's a chance that is always planned, but also always
surprising. (Buchloh [em linha], 2009, p. 27)'"

A casualidade planeada permite assim a exploracdo, a recolha ou o
trilhar por caminhos impossiveis de pré-conceber e que naturalmente
ocorrem na conjugacgao entre o ato de fazer e o ato de experimentar.

Estas praticas interrelacionam-se ainda com o conceito de deriva,
introduzido pelo movimento da Internacional Situacionista, na sua edi¢cao
numero 1, de Junho de 1958, o qual fornece significado a uma pratica
artistica baseada num ato experimental. Ai podemos ler: “Deriva: Modo de
comportamento experimental ligado as condi¢bes da sociedade urbana:
técnica de passagem brusca através de ambientes variados. Emprega-se
também, mais particularmente, para designar a duragdo dum exercicio

continuo dessa experiéncia.” (1997, p. 27)"’

"% “Houve momentos em que isso me preocupava bastante, e via essa confianga no acaso
como um defeito da minha parte.” (Buchloh [em linha], 2009, p. 27)

176 «Esta oportunidade é diferente do acaso em Pollock? Ou dos automatismo surrealistas?
Sim, é certamente diferente. Acima de tudo, nunca é um acaso cego: € uma casualidade
sempre planeada, mas também sempre surpreendente.” (Buchloh [em linha], 2009, p . 27)

" Sera importante referir excerto da contextualizagio que o editor do livro consultado, Julio
Henriques, nos deixou: “Este volume integra textos extraidos de uma sé das revistas da I.S.,
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O conceito de deriva foi difundido apds a publicagdo do ensaio A
Teoria da Deriva (1956), de autoria de Guy Debord (1931-1994), um dos
membros fundadores do movimento Internacional Situacionista. Nele é
estabelecida uma estratégia criativa na relagdo com o espago urbano.
Debord propunha-a como uma analise critica a monotonia do paradigma
capitalista ou a rotina baseada no materialismo da sociedade de consumo,
estabelecendo a deriva e a casualidade como atos proporcionadores de
novas experiéncias advindas do acaso. Para Debord, a deriva € “a technique
of rapid passage through varied ambiances” ([em linha], 1956),178 ao que
acrescenta que essa deriva implica também uma abordagem a caminhada ou
ao passeio que ndo € habitual e que admite a importédncia do jogo e da
brincadeira.

Nesta sua construcéo e busca, ao estabelecer a psicogeografia como
pratica artistica baseado na deriva, os situacionistas (construtores de
situagbes) procuravam a constru¢do urbana através das experiéncias
humanas individuais, rebatendo os dogmas cientificos da visdo e percecao
de um territério assentes na geometria ou topografia. Novamente Debord
afirma: “Progress means breaking through fields where chance holds way by
creating new conditions more favorable to our purposes.” (fem linha], 1956)"'"°

Deste modo, a experiéncia humana funciona como principal
catalisador do contato entre o ser e o ferritério, operando como suporte
criativo para um entendimento sustentado na conduta e liberdades individuais,
segundo a perspetiva situacionista.

Regressando agora a metodologia empregue no trabalho aqui em
discussao, ressalvo que existiram opgdes de cariz intuitivo na escolha dos
diversos locais selecionados e no modo como foi realizada a escolha das
pessoas retratadas, motivando assim uma exclusdo, também ela fora do
campo do racional, do registo de outros possiveis locais ou pessoas. Contudo,
esta aleatoriedade evidencia também parte da minha individualidade

enquanto autor, assinalando uma reatividade alinhada com os diversos

a Internacionale Situacionniste (de lingua francesa), de que foram publicados doze numeros
entre Junho de 1958 e Setembro de 1969.” (Henriques, 1997, p. 7)

78 “Uma técnica de rapida passagem através de ambientes diversos.” ([em linha], 1956)

179 “progresso significa quebrar através de campos onde o acaso reina através da criagéo de
novas condi¢cdes mais favoraveis aos nossos propositos.” ([em linha], 1956)
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contextos espacio-temporais inerentes ao momento em que as imagens
foram capturadas, legitimando a deriva ou casualidade como meios validos

de se atingir o objetivo final.

144



4.2 Ousilhao, Vinhais. distrito de Braganca (2009)
A génese do projeto de investigagéo.
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Figura 26: Distrito de Braganga, Ousilh&o.
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Figura 28: Ousilhao#4 (2009)'®

Ousilhdo é uma aldeia do concelho de Vinhais, situada no norte da
provincia transmontana, a cerca de 23 Km a oeste de Braganga, na qual
ocorrem manifestagcdes festivas bastante particulares, que o pais admite
como parte do seu mapa cultural.

A série Ousilhdo (2009)"®" pode ser entendida como a antecamara da
componente pratica deste processo de pesquisa. Foi em Ousilhdo que a
Indumentaria se afirmou como tema de investigacdo, e foi também la que
surgiu o primeiro indicio de uma metodologia que depois se veio a consolidar
e a estender a todo o projeto pratico.

Poderemos sempre questionar o que leva alguém a fotografar algo
ou, neste caso especifico, 0 que me levou a viajar inicialmente a regido de

Tras-os-Montes e ai fazer um registo fotografico sobre um acontecimento.®?

'8 O nome atribuido a cada fotografia, relaciona-se com o local e 0 nimero de negativo na

pelicula onde a imagem foi registada.

'81 Esta componente inicia-se com uma imagem (figura 28) integrante da série Negativos, a
qual faz parte da componente pratica da investigagdo. Serédo exibidos na analise de trabalho
de campo, ao inicio de cada subcapitulo, os negativos correspondentes a cada local
fotografado.

%2 A palavra ou expresséo acontecimento fotografado altera-se, no decorrer da investigacao,
por se colocar a questdo sobre qual é o verdadeiro acontecimento que ocorre. Na realidade
foi o fotégrafo que fez acontecer, no que a esta investigacdo diz respeito, em grande parte
das capturas efetuadas, com uma “intromissdo” no quotidiano das pessoas fotografadas,
num ato que poderei chamar como fotografia performativa. Noutras, como em Ousilhdo ou
Viana, o fotografo regista, de facto, algo que esta a acontecer, uma celebragéo, um ritual, um
desfile, ndo deixando contudo de haver uma interacdo comunicacional, sob a forma de
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A motivagéao principal prende-se simplesmente com a pratica da fotografia, na
medida em que pretendendo desenvolver 0 meu autoconhecimento através
das imagens e através delas comunicar. Julgo poder mesmo afirmar que o
impeto de pegar numa camara e ir fotografar €, acima de tudo, uma forma de
prazer pessoal.'®

Este primeiro rolo foi fotografado no dia 25 de dezembro de 2009,
numa deslocagao realizada a regido do Alto Tras-os-Montes, que coincidiu
com um acontecimento caracteristico desta parte do pais: a Festa dos
Rapazes."® Esta consiste, atualmente, na celebragdo das Festas de Santo
Estévdo, com origens primitivas num antigo culto ao sol e em ritos de
iniciacao a idade adulta.

Estas celebracbes, outrora denominadas Festas de Inverno,
baseiam-se na saida as ruas dos jovens provenientes das aldeias onde se
comemora este tipo de festividades. Este acontecimento esta assim conotado
com uma forte tradicdo cultural, expressiva deste territério, e apresenta-nos
uma indumentaria caracteristica e particular, somente vista nesta franja do
pais, o que contribui para uma grande diversidade do traje nas figuras dos
caretos.'® Estes ocupam uma importante conexdo com o passado ancestral
destas zonas geograficas, assente no periodo pré-romano, em raizes celtas.
Estas origens refletem-se na atualidade, a nivel sociocultural, em
caracteristicas unicas existentes nesta zona territorial da Peninsula Ibérica,
tanto do ponto de vista nacional, como internacional. O paganismo ancestral

de carater magico—animista funde-se com as celebragbes do solsticio de

palavras ou por vezes, como neste caso, quase soO através do olhar e do gesto, entre o autor
e os retratados.

'8 E um ir relativo e com uma conotacdo geografica, a de quem vai para um outro local, que
viaja e vai para sitios que ndo conhece anteriormente, para fotografar. O pegar na cadmara e
ir, ocorre muitas vezes como neste projeto sucedeu. Mas acontece também e em oposto a
esta formula, criar imagens através de outros métodos, onde a ag¢édo do ir ndo ocorre da
mesma forma. Por exemplo aquando da criagdo de imagens em estudio, ou por outro lado na
sua realizacdo através de técnicas de edigdo digital, as quais ndo deveremos chamar de
fotografia, no sentido classico do termo, mas sim de imagens digitais.

'8 Celebridade esta, que se estende as zonas da raia transmontana, composta a leste e a
norte pela provincia de Zamora e inserida na comunidade auténoma de Castela e Ledo.

185 S50 os pequenos diabos a solta ou como melhor descreve Benjamim Pereira: “Sempre
em terras transmontanas, num tridngulo compreendido entre os concelhos de Freixo de
Espada a Cinta, Braganca e Miranda do Douro, no ciclo das festas do Natal, Intervém dois
tipos de mascarados: os “caretos”, “chocalheiros”, “zangarrées” e “mascardes; e o casal do
“Velho” e da “Velha”. Sao estas entre nds as personagens mascaradas mais caracteristicas.”
(1973, p. 100)

148



inverno, sendo com o tempo aculturado numa perspetiva crista, redundando
na celebragao de Santo Estevao, tal como descrito por Antonio Tiza e Jesus

Gutiérrez:

A festa comega no proéprio dia de Natal, da parte da tarde, com a ronda de
Boas Festas, uma visita cerimonial a todos os vizinhos da terra. A 26 de
Dezembro, dia de Santo Estévdo de manha, tem lugar a ronda das
alvoradas, idéntica a do dia anterior. Terminado este ritual, por volta do
meio-dia, celebra-se a missa solene em honra do santo, com a presenca
de todos os intervenientes, excepto os “mascaros”. [...] A festa termina a
noite com a “galhofa”, o baile tradicional exclusivo destes dois dias
festivos. (2007, p.16)

A fase da captura, propriamente dita, teve inicio pela tarde. Apés um
caminho de reconhecimento pela pequena aldeia, foi escolhido um local
propicio, quer ao nivel da iluminagdo, como do enquadramento. Num gesto
ainda embrionario do desenvolvimento de todo o projeto de investigagao,
montei o tripé, coloquei a camara, e decidi esperar por quem por ali passasse,
na expectativa de atrair os caretos até mim ou, pelo menos, me encontrar nos
seus trajetos.

Estava frio e nublado, a temperatura aproximava-se dos 0° Celsius.
Pingava um pouco, num misto entre goticulas de chuva e pequenos flocos de
neve.'® Apesar de o clima ser adverso & pratica fotografica, por motivos de
calendario a escolha desta data foi quase obrigatoria, uma vez que este
acontecimento ocorre apenas nesta altura do ano, entre os dias 25 de
dezembro e 6 de janeiro, ou por altura do Carnaval.

Enquanto esperava, pequenos seres irrequietos e endiabrados, mais
interessados em correrem a minha volta do que em posarem para uma
camara fotografica, congelaram por breves segundos. A pantomina exercida
nesta celebracédo € quase anti-fotografica, no que a este projeto diz respeito,
ja que este requer tempo de pose e concentragdo de ambas as partes
(fotografo e fotografado), o que se revela algo dificil de concretizar naquele

'% Nota de autor: por no nosso pais o clima ser predominantemente quente, a lingua

portuguesa nao aprofundou termos que especifiquem estados transitérios entre a agua e a
neve, tal como por exemplo encontramos na lingua finlandesa, influenciada pelo seu clima
frio. Nela existem mudltiplas palavras empregues na descricdo dos diversos estados de
transicdo ou de intensidade do comportamento da agua/neve havendo deste modo uma
palavra especifica a descrever a chuva composta por agua e neve que se denomina por
rénté ou loska.
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tipo de ambiente entre correrias, saltos, badalos e gritos, tal como presente
no diptico abaixo apresentado (figura 29).

Figura 29: Diptico, Ousilhdo (2009)

Naturalmente, a ideia de pose tornou-se uma questao central para a
concretizagao deste projeto. Ousilhdo (2009) foi, indiscutivelmente, uma das
capturas mais dificeis de concretizar a esse nivel. Como convencemos
alguém que vive uma espécie de transe a “dar-nos” a sua imagem? Esta foi
uma das questdes que se levantou, e que acabou por se resolver com um
misto de sorte, colaboragdo coletiva e com a ajuda preciosa de uma
mascarada envolvida no acontecimento, a Sandra. Esta compreendeu o meu
desejo e influenciou os demais caretos a estagnarem por uns breves
segundos defronte a camara. Foi a Unica pessoa com a qual foi estabelecida
uma comunicagao verbal de inicio, com todos os outros a mensagem
transmitida foi realizada através de gestos indicativos do local de
posicionamento, o centro do enquadramento, tendo como resultado o rolo
que se exibe.

O retrato da Sandra (figura 30), o primeiro de todo o projeto, revelou
0 que viria a ser uma das caracteristicas de toda a captura: o registo de
apenas uma pessoa por cada fotografia tirada. Nesta série, essa opgao
apresenta-se ainda de uma forma cadtica e desprovida de objetividade,
sendo mais tarde reforgada no processo de desenvolvimento da investigagao.
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Figura 30: Ousilhdo#1 (2009)

Este encontro com os caretos, bem como o proprio desejo de os
fotografar, proporcionou uma experiéncia de certa forma transcendente, da
qual sobram as imagens, testemunhos de um Natal atipico, revestido nas
minhas memodrias com multiplas imagens referentes aos acontecimentos
ocorridos nessas longas horas passadas até de madrugada. Ficam assim
varios registos e possiveis simbioses entre imagem e texto, a partir das

palavras de Benjamim Pereira:

O fato dos mascarados, conforme a regra geral, é feito de colchas de la
vermelha, com franjas e capucho; além do cajoto que levam na méao,
ostentam ainda bandoleiras com enfiadas de chocalhos. Sempre que
aparece qualquer pessoa estranha, investem sobre ela, em saltos e
momices, “escovando-lhes” o fato e os sapatos, num assédio implacavel,
que so6 termina quando se lhes da algum dinheiro. (1973, p. 76)

Este excerto descreve-nos, com clareza, o frenesim presente neste
tipo de captura. Estas situacdes reforcaram o meu entendimento sobre o que
e como se pretende fotografar, para futuras experiéncias.

Sendo esta a componente documental do projeto, que visa refletir
sobre o work-in-progress da componente pratica da investigagao, incluo
ainda uma descricdo sobre a experiéncia vivida, bem como uma outra

imagem, de caracter diverso, registada nessa mesma data.
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No seguimento da captura, recolhi todo o material — camara, sacos e
tripé — e prossegui marcha pela aldeia, com o bando de caretos. Punha-se a
noite e as figuras demoniacas entretinham-se a langar bolas de neve umas
para as outras, em jogos e gestos ancestrais que sempre ocorrem naquele
local, nesta altura do ano. Pelo caminho fomos entrando nas casas da aldeia,
onde se confraternizava por pouco tempo. Os anfitrides serviam pao, queijo,
chouricos e demais produtos regionais. Bebia-se, principalmente vinho e
aguardente, num salutar recarregar de forgas para os caretos, numa partilha
entre amigos e vizinhos. O ritmo foi mantido noite afora, com a ajuda destas
dadivas, que animavam o espirito, de casa em casa, de visita em visita, até
que chegamos a um local que permaneceu na minha memdéria de um modo
distinto de todos os outros.

Era um casal de idade ja consideravel, homem e mulher de baixa
estatura, vestidos como se de repente estivéssemos imersos no passado. A
casa era simples, quase rude, um primeiro andar com soalho de madeira e
poucos haveres, apenas aqueles estritamente necessarios a existéncia e
onde a palavra futil ndo habitava. O ambiente era ténue, iluminado por parcas
luzes e com a lareira acesa, companheira das noites frias de inverno. Ndo me
lembro de equipamentos electronicos existentes na habitagdo. Antes, recordo
uma mesa tosca em madeira onde estavam servidos os comes e bebes
relativos a visita. Subitamente os caretos alinham-se, comecam a abanar e
0s seus badalos a tocar. Saltam em grupo, criando um unissono, ritmado,
composto por todos os sinos presentes nos seus corpos e pelo bater dos
seus pés no chao de madeira: parecia que a casa ia cair. Era uma dimensao
magica, em que todos os presentes contribuiram para uma espécie de transe
coletivo por alguns momentos. N&o fotografei a cena, por ndo haver luz
suficiente, mas ficou-me impresso na memoria para sempre.

Contudo, apresento na imagem seguinte (figura 31), um registo feito
numa outra casa, o qual representa o espirito de confraternizacado existente

nessa noite.
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: »
Figura 31: Ousilhdo (2009) '

z

E por esta multiplicidade de acontecimentos que os festejos
permanecem vivos dentro de quem neles participa, contribuindo para um
alargar do conhecimento e revelando que o saber se encontra presente de
variadas formas, para além de uma logica estruturada no pensamento. O
conhecimento faz-se também de emocdes, de sensacdes e de memorias que
recolnemos através das nossas experiéncias pessoais, como novamente

Benjamim nos descreve:

No dia 25 de Dezembro, a tarde, 4 rapazes — os “Mocgos”- escolhidos e
convidados pelo “Rei”, enfeitados com um lengo de mulher sobre os
ombros e uma fita de seda enrolada na copa do chapéu, de pontas
pendentes sobre as costas, com castanholas nas méaos, acompanhadas
por gaita-de-foles e caixa, visitam todas as casas da aldeia, cantando em
cada, seguidos por um numeroso grupo de mascarados, a pedir esmola
para a igreja (Senhora da Alegria); os mascaros pedem por seu turno,
castanhas, doces, chourigos, etc., para eles. (1973, pp. 62-64)

Os Caretos, encarnagdes de seres diabdlicos de caracteristicas
sobrenaturais, ao expressarem o0 seu culto ancestral, de certo modo
ajudaram a inaugurar o projeto que aqui se apresenta, sobretudo no que
concerne a minha relagao de fotdgrafo com o assunto e, por extensao, com o

outro.

'¥7 Esta imagem encontra-se num outro rolo realizado em 35mm no decorrer dessa mesma

noite.

153



A forma de captura adotada, daqui em diante, manteve-se, na sua
abordagem e estrutura, praticamente idéntica do principio ao fim, desde a
série Ousilhdo (2009) a série Lisboa (2013). Considerando a forma
espontanea como estas imagens foram realizadas, e o que dai adveio, este
primeiro conjunto de imagens constituiu, de forma inquestionavel, um
primeiro entendimento sobre como transformar a tematica da Indumentaria
numa forma visual.

Ao longo do plano ocorreram algumas corregbes naturais,
nomeadamente no cuidado a ter na escolha dos fundos que serviam como
cenarios, na distancia a que eu me posicionava do assunto fotografado (as
pessoas e a sua indumentaria) e um primeiro sinal da futura sistematizacao
na captura, ao fotografar individuos de um modo isolado posicionados de um
modo central e frontal na imagem.

Porém, somente através da experiéncia e da visualizacdo dos
resultados obtidos pude chegar a compreensao sobre qual o caminho a ser
tragado, razdo pela qual este rolo aparece aqui de um modo bastante

embrionario.
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4.3 Nazaré, distrito de Leiria (2011)

As questbes de representagcdo ou uma estranha ilusdo sobre um mundo que

deixou de existir.

Figura 32: Distrito de Leiria, Nazaré.
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Figura 33: Negativos da Nazaré (2011)



A Nazaré é uma cidade sede de concelho, situada na regiado
estremenha, no distrito de Leiria. Numa posigdo geograficamente rica,
rodeada pela serra da Pescaria a sul e pelo Oceano Atlantico a oeste, possui
varias particularidades que a catapultam para o imaginario coletivo portugués.
Destas destacam-se a lenda de Nossa Senhora da Nazaré (1182), passada
na escarpa do promontorio do Sitio da Nazarée, situado a norte da vila. O seu
extenso areal sempre fomentou o turismo sazonal e, mais recentemente, a
descoberta de um novo potencial turistico assente na exploragdo do surf em
ondas gigantes, produzidas pela existéncia de um enorme desfiladeiro
submerso e vulgarmente conhecido pelo nome canhédo da Nazaré.

O mar e as imagens dos pescadores ou as sete saias das nazarenas,
no seu traje singular, sdo também eles elos inseparaveis da imagem que
associamos a esta vila, com a sua cultura especifica, como descrito por Raul

Brandao:

Vejo-os conduzindo as redes do arraial ou das cabanas para o barco;
remendando-as ou secando-as estendidas no ch&o ou sobre as
recoveiras. Vejo-os carregando dois a dois, hum pau atravessado de
ombro para ombro, os lavadeiros, gigo que leva cabaz e meio, fortes
denegridos, vestidos de escuro, camisola de 14 e calgca segura pela
faixa preta enrolada seis vezes a volta da cinta e na cabeca o barrete
de carapinha com uma borla feita de duas ou trés meadas de |a.
(1989, p. 151)

No seguimento da primeira captura realizada, e apés assumir como
projeto pratico de investigagdo o estudo fotografico da Indumentaria,
prossegui a recolha visual com a captura efetuada na cidade da Nazaré. Foi
este o primeiro passo em direcdo ao projeto que agora se apresenta, mas
que mantém como arquétipo a experiéncia de captura em Ousilhdo (2009).

Ao contrario do sucedido no distrito nortenho, em que o registo se
pautou por uma certa espontaneidade, neste caso a pré-captura revestiu-se
de alguma ansiedade. Agora, havia premeditacédo, tempo para pensar sobre
o fazer da fotografia e as suas consequéncias, sobre o que poderia ocorrer e
como.

Este pensar sobre o ato de fazer a fotografia permitiu que se
colocassem diversas questdes, nomeadamente: qual o melhor local para

pousar a camara e como comegcar a fotografar. Por outro lado, questionava-
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me sobre qual seria a reagao das pessoas perante a minha intervengao, se
seria suficientemente resiliente para alcangar o objetivo a que me propunha,
se receberia muitas respostas negativas, se conseguiria ter sucesso.
Demasiadas perguntas sem resposta, perguntas essas que me assolavam o
espirito, enquanto pensava na melhor estratégia a usar no processo de
captura.

De antem&o, numa visita anterior a Nazaré, totalmente dissociada
deste projeto, reparei num grande grupo de mulheres a sairem da pequena e
bonita capela de Santo Antonio da Nazaré. Ficou-me a imagem do grupo, em
passo apressado, a sair da cerimonia, indo para os seus afazeres do dia-a-
dia. A imagem marcou-me, n&do pela quantidade de mulheres ali presentes,
mas sim pela indumentaria que todas envergavam. Este registo ficou-me
cravado na memoria e, de um modo impulsivo, logo apdés a minha chegada,
levou-me a consultar o horario das missas patente na capela. Alojei-me numa
penséo e esperei pelo dia seguinte, apontando para a hora de realizagédo da
missa, para me posicionar num local ao pé da igreja e esperar.

Sai para a rua na manhad seguinte bem cedo, preparado para
fotografar. De caminho, parei num pequeno café situado em frente ao
mercado e, numa observacdo descomprometida, reparei no vaivém de
pessoas a entrar e a sair. Nao pude deixar de pensar na possibilidade de
mudar o local de captura, devido a dindmica encontrada, e assim fiz.

A porta, posicionei o equipamento e imediatamente iniciei
comunicagdo com quem passava. ApOs varias respostas negativas,
guestionei-me sobre o que estava ali a fazer. Mas desistir? Nao! Continuei o
meu proposito, indagando quem passava. Algumas pessoas que se tinham
recusado a entrada, “deram-me” a imagem a saida, uma outra pessoa
chamou as amigas'® e assim se desencadeou o processo que se seguiu.

Ao acabar, rebobinei o resto da pelicula para dentro do seu involucro,
selei-o e pus-me a pensar sobre as imagens que tinha acabado de realizar,
na sistematizacdo que tinha efetuado e que, de facto, salvo qualquer erro

'88 No decorrer do projeto apenas quis fotografar pessoas individuais, recusando quando me

propunham imagens deste tipo.
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técnico, tinha para todos os efeitos realizado uma representacéo fotografica
da indumentaria da Nazaré, sob um filtro autoral.

A partir da captura fotografica entdo realizada, este procedimento,
que reune tanto de meticuloso como de acidental, acabou por criar as bases
para o desenvolvimento de todo o projeto pratico de investigagédo, deixando
no ar uma pergunta: quem incluir e quem excluir das fotografias?

Esta questao tornou-se particularmente evidente apds a revelacéo da
pelicula, quando foi verificada a tendéncia de apenas captar pessoas
portadoras de um traje mais tradicional, renegando outras personagens do
quotidiano, que envergavam uma roupa mais comum.'®®

No que a indumentaria diz respeito, as fotografias capturadas nesta
vila albergam em si uma tipologia por demais conhecida a nivel nacional: o
traje dos pescadores da Nazaré,' que desde tempos antigos nos foi legado

com maior ou menor veracidade, como relata Adriano Monteiro:

Como constatdamos, devemos de facto aos viajantes estrangeiros as
primeiras estampas de costumes portugueses. Contudo, é preciso ter em
conta que muitas delas resultam de coépias anteriores, com ligeiras
modificagdes, uma vez que esses viajantes por vezes ndo visitavam os
préprios locais, resolvendo a situagdo com a compra de gravuras no
mercado, as quais faziam ligeiras modificagdes, como, por exemplo, a
sua simples inversdo ou um trocar de inversao de bragos. (2003, p. 3)

Esta comunidade de pescadores, por tradicdo gente com a pele
curtida da intensa exposicdo ao sol e do contacto permanente com o mar,
veio com o decorrer dos tempos a desenvolver uma economia paralela a
exploracao dos recursos oferecidos pelo oceano: a da industria do turismo.

Contrariamente a outros locais do pais, onde o traje tradicional é
atualmente envergado apenas por altura de festejos populares, pois ja

'® De notar que esta estratégia de segregacgéo sobre a indumentaria ndo pretende alcangar

nenhum tipo de objetividade cientifica ou politica, constituindo-se este projeto fotografico
como impressées do real, do ponto de vista do autor.

1% | eia-se na observacdo de Maria Vaz Teixeira, contida no catalogo Trajes Miticos da
Cultura Regional Portuguesa (1994): “Do ponto de vista estrutural ha também a analisar o
traje dos pescadores da Pévoa do Varzim e da Nazaré. E a fungdo que determina que o
calcdo ultrapasse o joelho, de modo a que estes fiquem protegidos durante a longa
permanéncia no mar. Na Pdévoa, a preferéncia pelo branco faz recuar historicamente esta
forma de vestir em relagdo ao da nazaré onde o xadrez é rei. Os tecidos axadrezados s6 se
comegam a fabricar no século XIX, ja fruto da revolugéo industrial. (Electa-Lisboa 94,1994,
p.32)
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perdeu a sua caracteristica funcional relacionada com o trabalho, na Nazaré

observamos ainda alguns dos seus nativos envergando estas vestes
tradicionais, no seu quotidiano.
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Figura 34: Nazaré#7 (2011)

E de facto uma particularidade antagénica a contemporaneidade, que
teima em persistir sobre os ombros das nazarenas e nazarenos. Carregam
em si a simbologia de um passado, numa imagem do presente, a qual
ostentam com orgulho ou com um afirmar/reafirmar de uma identidade
bastante particular, ndo de cariz local (como se tenta dar a entender), mas

sim com um fundo multicultural, segundo descri¢ao de Jaime Corteséo (1884-
1960):

A capa preta, tdo comum nos povoados mais antigos da Estremadura e
do Algarve, deve resultar, ao que supomos, da fusdo da capucha comum
as beiras, que vem do tempo dos Romanos, e da mantilha alentejana ou
do bioco algarvio, heranga da moirama, mas que, em vez de encobrir
serve para dar fundo, perspectiva e realce ao rosto e ao busto, tantas
vezes alteado e aceso nas chitas de cores vivas. (1987, p. 180)

Naturalmente, este comportamento repercute-se numa imagem
construida sobre o sitio e a cultura local, visando a promog¢ao da sua
identidade piscatéria. Esta atitude é particularmente evidente nos turistas que

ao longo do ano visitam a cidade aos milhares, tal como refere Edmund
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Leach (1992), quando afirma que a captagdo das imagens parte sempre de
pressupostos culturais e que os individuos estardo sempre moldados pelo
meio cultural onde estido insertos, ao traduzirem um ponto de vista da sua
civilizacdo para as representacdes artisticas que fazem da realidade que os
rodeia. Veja-se o exemplo flagrante dos selfie sticks, alterando assim a
suposta objetividade do medium fotografico: “Quase todos estamos
submetidos as imagens ‘realistas’, dadas pela maquina fotografica. Mas, se
imaginarmos, o que & muito provavel, que os nossos olhos captam o mundo
‘naturalmente’, tal como poderia ser visto numa fotografia, estamos a iludir-
nos a nés mesmos.” (Leach, 1992, p. 34)

Assim sendo, muitas das imagens que nos sdo dadas da Nazaré
perpetuam a representacdo que dela temos ou a que gostem que dela
tenhamos, como afirma Emilia Tavares, acerca da visita de inumeros
reconhecidos fotografos internacionais a Portugal em busca do exdtico:
“Since the 50s and 60s many photographers have come to Portugal in search
of the “exotic,” among them Irving Penn, Alma Lavenson, Brett Weston, Neal
Slavin, Edouard Boubat, Walker Evans, Henri Cartier-Bresson, Harry
Calahan, and others.” (2015, p. 290)""

Paralelamente a visdo atual, onde a figura da nazarena permanece
como um Ex libris da indumentaria regional, podemos questionar-nos acerca
da imagem que o nosso inconsciente (coletivo) retém sobre um local. Essa
sera, com certeza, uma imagem imaginada (ou construida) por imperativos e
estratégias politicas e socioculturais, auxiliadas por um refinado processo de
divulgacdo, o qual acaba por envolver representagdes culturais construidas
em legitimagdo de uma perspetiva determinista sobre a realidade histérica.
Ao que novamente Emilia Tavares afirma sobre a falta de inovagéo formal e
artistica no modo como os olhares estrangeiros incidiram sobre a cultura

portuguesa nos anos 50/60:

Their approach and many of their images complied with a look at Portugal
that was prescribed by the regime’s propaganda. In other words: not even
the images by prominent internationals photographers showed a new

91 “Desde os anos 50 e 60, muitos fotégrafos vieram a Portugal em busca do "exdtico", entre
eles Irving Penn, Alma Lavenson, Brett Weston, Neal Slavin, Edouard Boubat, Walker Evans,
Henri Cartier-Bresson, Harry Calahan entre outros” (2015, p. 290).
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profile of Portugal. They were not formally/aesthetically innovate either.
Ultimately they conveyed only what Portuguese photography had
achieved over decades under concealment and without international
recognition. (2015, p. 290)192

No fundo ndo ha uma verdadeira imagem,'® apenas muiltiplas
imagens, que se apresentam como camadas representativas do que
entendemos como identidade cultural, neste caso da cultura material.

No que diz respeito ao meu préprio processo de selegédo de sujeitos,
na vila da Nazaré, € de referir que diversas pessoas passaram por mim sem
que eu as abordasse, por julgar que ndo se enquadravam no mapa visual
que eu tinha interesse em “ilustrar”. Por outras palavras, existe uma
formatagdo que predispée e encaminha a escolha, segundo um padrao ja
estabelecido. Esta formatagcdo advém do nosso bergo cultural (Leach,
1992)"** e funciona de um modo inconsciente, através de varias formas de
representacdo e de expressdo, como a visual (que nesta investigacado é
ensaiada), a oral (no passar da palavra) ou a literaria, entre outras possiveis.

Neste ultimo caso observa-se o testemunho deixada por Raul

Brandao:

Donde veio esta gente para o areal? E a mesma raga prolifica da beira-
mar, que nos enobrece e que eu conhego da Afurada'® até Leiria, os
homens graves e serenos diante do perigo, e as mulheres trabalhadeiras,
sempre de chapelinho redondo e xaile. Levantam-se de chapéu, deitam-
se de chapéu e cuido que dormem com ele na cabega. Nunca deixam a
beira-mar, como se a respiracdo do mar lhes fosse indispensavel a vida e
foram-se estendendo sempre pela costa até ao Algarve, onde fundaram
uma colénia em Olhdo. (1989, pp. 99, 100)

Esta descricao, realizada por volta de 1923, altura da publicacdo do

livro Os Pescadores, leva-nos a percecionar o assunto de um outro angulo (o

92 «p sua abordagem e muitas das suas imagens obedeceram a um olhar sobre Portugal
prescrito pela propaganda do regime. Por outras palavras: nem mesmo as imagens de
grandes fotografos internacionais mostraram um novo perfil de Portugal. Eles também néo
eram formalmente/esteticamente inovadores. Em ultima instancia, transmitiam apenas o que
a fotografia portuguesa conseguira ao longo de décadas sob ocultagdo e sem
reconhecimento internacional.” (2015, p. 290)
% As nazarenas sdo atualmente uma tipificagdo de cariz economico, na sua maioria
pertencentes a familias que pretendem alugar casas ou quartos aos inumeros turistas que a
este local ocorrem.
12‘; Segundo Edmund Leach no livro Cultura e Comunicagéo (1976).

Raul Brandao refere-se a Afurada situada em Vila Nova de Gaia.
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que existe e o que ja se extinguiu), e permite afirmar que a aparente
imutabilidade da cultura material € algo desprovida de nexo, ja que esta se
adapta e readapta ao sabor dos tempos e das vontades individuais e sociais.

Por exemplo, atualmente ja ndo se observa o chapelinho redondo a
cabeca, tendo caido em desuso pela perda da sua funcdo de acartar as
canastras em verga, carregadas de peixe. Este foi substituido por sacos de
plastico ou fraileres, comuns nos nossos dias. Também as sandalias ou
tamancas hoje calgam os pés outrora descalgos, simbolizando um
desenvolvimento material da esfera econdmica, outrora fortemente
dependente de um sector primario relacionado com as pescas e, atualmente,
mais relacionada com um sector terciario de prestacéo de servigos, o turismo.
Como nos diz Jaime Corteséo, o rapido progresso tende a ameagar a criagao
que se faz da Nazaré: “A motorizagdo dos barcos que descaracteriza o
pescador, a oficializacdo do folclore, que lhe seca a espontaneidade.” (1987,
p. 181)

Por outro lado, as singularidades que observamos hoje, em certas
indumentarias locais, sdo tragos residuais de algo que outrora era extensivel
a uma longa franja territorial.'® Tratam-se de particularidades interligadas
diretamente com modos de vida ancestrais, que transportaram praticas e
costumes visiveis na indumentaria. Naturalmente, estes codigos presentes no
vestuario sdo o resultado de inumeras fusdes ocorridas ao longo dos tempos,
que nao pertencem especificamente aquele local, mas sim a um conjunto de
locais, unidos pela mesma esséncia identitaria, neste caso a cultura
pesqueira, do norte ao sul do pais. Ou, ouvindo novamente Cortesao sobre a
Nazaré: “Nao ha por certo aqui, diga-se desde ja, tradicbes mais tipicas e
antigas, ligadas ao género de vida da pesca, do que na povoa de Varzim,
Portim&o e Tavira.” (1987, p.180)

Ou seja, Nazaré (2011) representa ndo uma cultura local, mas antes
a manutencao dos tragos de uma cultura piscatéria, que noutros locais ja ndo
se encontra visivel, por motivos essencialmente de cariz funcional,
relacionados com a funcdo econdmico-laboral. Observe-se a narrativa que

nos deixou Alves Redol (1911-1969): “Pegavam nas criangas, vestiam as

'% Segundo a observacdo de Brandao citada anteriormente.
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sete saias as mocitas, mais um avental bordado, um cachiné’

posto a
preceito, a moda antiga, e iam senta-las, nos barcos parados em cima do
paredao. Mesmo ali no largo onde chegam os carros dos turistas” (Redol, s.d.,
as cited in Museu Etnografico e Arqueoldgico Dr. Joaquim Manso, 1980, p.

71).
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Figura 35: Nazaré#1 (2011)

Fotografar um assunto obedece sempre a imposicdo de uma
perspetiva. No terreno, isso sera uma imposicdo técnica, em fungdo do
enquadramento disponivel, da luz e das préprias caracteristicas do local.
Contudo, a influéncia psicologica determinara também a tomada de um ponto
de vista e 0 modo como olhamos nado sera inocente ou aleatorio, mas antes
influenciado por uma estratégia que conduz a uma ilusdo fotografica, num
jogo permanente da relagdo entre um referente real e a ficcdo de um autor.

De um ponto de vista artistico e, em particular, na dimensao
fotografica, a Nazaré exerce um Obvio magnetismo, no que as possiveis
formas de representagao da indumentaria tradicional em Portugal diz respeito,
tanto a nivel nacional como internacional, tal como afirma Jorge Calado,

sobre as visitas de fotdgrafos estrangeiros a Portugal, “a propaganda

97 Cachiné: Pano de uso sobre os ombros ou cabeca.
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nacional tinha erigido uma aldeia cravada na serra, Monsanto, com a ‘aldeia
mais portuguesa de Portugal’, mas, mal chegavam a Lisboa, quase todos os
visitantes rumavam a Nazaré” (2005, p. 25). Contudo, esta atracdo devera
ser analisada de um modo critico e suficientemente analitico para que
possamos ver para além daquilo que ja esperamos encontrar nas imagens de
locais tao profundamente estereotipados. Sucede, por vezes, sobre aquilo
que julgamos ter por referente cultural, que se apresenta antes como uma
construcao alicercada na propria histéria de desenvolvimento do local,
relacionado com o seu contexto politico e sociocultural do territério onde se

encontra inserto, como & o caso da Nazaré.
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4.4 Pardieiros, distrito de Coimbra (2012)
O erro como um ponto de evolugao, apontamentos sobre o enquadramento

do processo.
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Figura 36: Distrito de Coimbra, Pardieiros.
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Figura 37: Negativos de Pardieiros (2012)



Com o intuito de dar continuidade ao método por mim estabelecido
para a captura fotografica, desloquei-me a serra do Agor e, num misto de
intencao e instinto, decidi eleger a aldeia de Pardieiros para a continuagao do
projeto.

Desconhecia o local até entdo, escolhendo-o em primeira instancia
por se situar geograficamente em plena serra, local mais propicio a
preservagao do traje pelo seu possivel isolamento e por me encontrar nas
suas redondezas a altura.

Ao chegar, encetei uma caminhada na busca do melhor plano e apés
a escolha do local em frente a igreja iniciei a espera pelos transeuntes.
Poucas pessoas passavam, umas acediam, outras recusavam, dificultando a
concretizacdo dos meus objetivos.

Depois de um periodo de espera e de captura fotografica, e findo um
rolo, deparei-me com uma constatagao imprevista: Pardieiros (2012) foi uma
captura falhada, por uma tomada de ponto de vista incorreta, constituindo-se
assim como um erro que me apontou uma nova direcao.

Contudo, a omissao desta captura na apresentagcao final da obra
atesta isso mesmo, i.e., o erro ou a falha e, ao mesmo tempo, levanta
diversas questdes sobre o porqué de omitirmos ou mostramos algumas
imagens, em detrimento de outras.

Na fotografia, tal como noutras artes, nem tudo o que é produzido
podera ser exposto. Isso torna-se mais Obvio quando ocorrem erros ou
quando estao a ser realizados testes técnicos ou formais. Por outro lado, nem
tudo se reveste da mesma importancia, no que diz respeito ao conteudo ou a
forca da mensagem a transmitir. Podemos chegar a afirmacdo de que
algumas imagens terdo mais intensidade que outras, ou, também, de haver
imagens que n&o servem o proposito da mensagem final.

Para um colecionador de imagens, estas questdes sdo permanentes,
sendo que a escolha da perspetiva ideal que se quer tornar visivel, em
detrimento de outra, surge muitas vezes ja apds o ato fotografico.

Atentemos, por momentos, sobre aquilo que eleva a qualidade de
umas imagens e nao de outras. Na fotografia abaixo, Pardieiros#4 (figura 38),
existem diversos elementos distrativos em torno daquele que € o assunto

principal: o homem retratado. Este homem, que gentilmente autorizou a sua
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imagem para este projeto de investigagdo, apresenta uma postura
relativamente natural, apesar da pose, e capta-nos a atencgao talvez o facto
de que toda a sua roupa € clara, tal como o seu cabelo. Contrastando, os

seus ténis de cor mais escura e um cinto preto.
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Figura 38: Pardieiros #4 (2011)

Como pano de fundo temos a igreja da pequena aldeia com os seus
embutidos de xisto, pedra tradicional da zona, bem visiveis numa trajetéria
ascendente e horizontal a personagem. Em parte, a geometria destas lajes,
que se destacam da alvenaria da igreja, quase se sobrepde a figura
fotografada, competindo com ela sobre a nossa aten¢do. Para além disso, a
direita da imagem da-se a presenca de dois vasos de tons opostos, um claro
e o outro escuro, contendo plantas de formas diferentes. Também no lado
direito da imagem se inclui uma metade de uma porta e uma metade de uma
janela com formas rectangulares e um gradeamento trabalhado nos seus
extremos. Observa-se ainda, na parte superior esquerda da imagem, uma
janela retangular, composta por uma estrutura em cruz, onde dois dos vidros
estdo partidos. A imagem encontra-se ainda um pouco descaida, tendo em
conta a linha de jungcdo entre a base da igreja e o chao, feito de inumeros
blocos de basalto.
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Toda esta reunido de elementos contribui para uma dispersdo do
ponto de vista do autor. Ndo sera a presenga de vidros partidos mais
significativa para o observador do que a indumentaria usada? Provavelmente
sim... Esta € uma de entre outras leituras possiveis que se estabelecem a
partir desta imagem. Assim se levanta a questdo relacionada com a
intensidade dos diversos elementos que compdem a fotografia, retirando
forca a presencga do elemento central, dentro da perspetiva que se pretende
dar nesta sequéncia fotografica, centrada nas pessoas e nas suas vestes.

Neste caso, conclui-se que a presenga de elementos graficos é
dominante. Note-se a existéncia de muitas linhas, num contraste claro entre o
terco inferior da fotografia, com linhas verticais, e os dois tergos superiores da
imagem, com mais linhas horizontais. Também o contraste entre a metade da
direita (fundo quase em sombra) e o lado esquerdo (parede branca)
sobrecarrega a mensagem visual com informagdo redundante. Esta
dispersao contribui para um olhar desprovido de sentimento.

Assim, podera ser tudo uma questao de empatia que possuimos com
a representagao na imagem. A proximidade que temos com uma fotografia de
um familiar ou conhecido nosso ira conferir um resultado empatico a imagem,
ja que, quando a visualizamos, n&o iremos decerto deixar de pensar nessa
mesma pessoa, num mecanismo automatico que a imagem transmite ao
nosso cérebro. Num processo antagonico a este, quantas imagens nao foram
ja rasgadas, queimadas, riscadas e por ai adiante, em impulsos irracionais
sentidos apds a visualizagdo de fotografias, quando evocam tragédias
passadas da vida de alguém e trazem a tona memorias desagradaveis de
cariz passional.

Caso a representagdo presente nao seja algo com que nos
identifiquemos, por certo ndo iremos percecionar os estimulos acima
descritos. Logo, o que nos leva a ter imagens de cariz telegénico/fotogénico &
o facto de a maior parte dos observadores conseguir sentir uma intropatia
provocadora de estimulos ou ideias.
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4.5 Sobral Gordo, distrito de Coimbra (2012)
O incontrolavel também faz parte de uma estrutura pensada.

J
7
\
1
S

T

Figura 39: Distrito de Coimbra, Sobral Gordo.
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Figura 40: Negativos de Sobral Gordo1 (2012)
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Figura 41: Negativos de Sobral Gordo2 (2012)



A série Sobral Gordo (2012) foi realizada no mesmo dia da série
anteriormente descrita, na continuagdo da minha incurséo pela serra do Acor.
O local foi escolhido apdés uma visualizagdo no mapa, tendo tido como
principal critério de escolha o aparente isolamento geografico, devido a sua
posicao arredada das principais estradas locais. Com efeito, apds curvas e
contracurvas de uma sinuosa estrada de serra proveniente de Pardieiros,
cheguei finalmente a aldeia.

Ao chegar a esta pequena localidade, dissimulada na serra, a
primeira sensacado que tive foi a de chegar a um ermo. O local estava
aparentemente vazio e questionava-me se alguma coisa iria ali encontrar, ao
nivel do contato humano.

Principiei por conhecer o terreno, realizando uma pequena volta pelo
sitio. Deparei-me com bonitas ruas ingremes, evocativas de um ambiente de
montanha e de uma geografia caracteristica. Em redor das ruas, nenhum
movimento era percetivel.

Num projeto que vive da pesquisa sobre um campo da cultura
material, a Indumentaria, e que depende do quotidiano de quem passa, a
falta de massa humana é equivalente a falta de material de registo. Deste
modo, cria-se uma antitese: vai-se em busca de povoacgdes situadas em
ermos para verificar a possivel existéncia, ou ndo, de vestigios tradicionais
sobre modos de vestir ancestrais e corre-se o risco de nesses locais nao
existir, numa abordagem inicial, ninguém para fotografar.

No caso de Sobral Gordo, a sorte interveio e quando me preparava
para abandonar o local surgiram elementos do grupo etnografico
sobralgordense, presentes no café local, situado no largo da fonte principal,
porta de entrada/saida da aldeia.

N&do pude deixar de focar o meu olhar sobre a movimentagao
ocorrida junto a esse café e logicamente preparei a minha cdmara num local
que chamasse a atengcdo de quem por ali se encontrasse, colocando-a no
local estratégico, entre o café e a entrada da aldeia.

Inevitavelmente, comegaram a surgir pessoas relacionadas com o
grupo, iniciando eu a minha demanda fotografica, questionando quem
passava sobre a possibilidade de me concederem um retrato. Em Sobral
Gordo, o feitico virou-se contra o feiticeiro, na medida em que logo apos ter
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iniciado a captura, elaborando os primeiros retratos, houve uma sequéncia de
gente a desejar ser fotografada. Ja ndo necessitava de questionar, persuadir
ou ir de encontro das pessoas, bastando-me ficar junto a cémara e
prosseguir com a captura, numa sequéncia que so terminou com o findar do
segundo rolo. Esse vazio inicial, que deu lugar a uma inundagao humana final,
foi uma das principais memoarias que me ficou deste sitio.

ApOs visualizar as fotografias e depois de uma reflexdo sobre o
sucedido, acabei desiludido com a captura. Tecnicamente o assunto e o0 seu
envolvente estavam num misto de sombra e de luz, causando problemas de
iluminagdo na imagem, por pronunciarem zonas de segundo plano e
colocarem um contraste indesejado no assunto principal. Repetira também o
problema do fundo: informac&o excessiva e, logo, demasiada distracéo para
o observador. Ndo fora suficientemente claro na abordagem, acabando por
posicionar as pessoas num enquadramento que nao as favorecia.

Contudo, ndo seriam estes os unicos fatores a originarem uma
reflexdo sobre o rumo desta investigagdo. Como ja referido, nesta etapa deu-
se um acontecimento inesperado e de certo modo fortuito. Apesar de este
acaso néo ter possibilitado um avango ao nivel da pesquisa visual (os rolos
foram banidos da selecdo final), o aparecimento de um grupo etnografico
permitiu-me ver, e essencialmente compreender, que a questao etnografica,
ligada ao folclore, € uma abordagem visual que ndo me cativa na pesquisa e
representagcédo a elaborar, por sentir uma resisténcia interior na propagacao
deste tipo de imaginario coletivo. Esta conclusdo adveio de uma reflexdo em
torno da representagéo/teatralidade exercida pelos membros do grupo, ao
envergarem uma indumentaria denominada tradicional/folclérica e evocativa
de tempos ja idos e passados.

Certo € que todos representamos algo com aquilo que envergamos
sobre 0 nosso corpo, mais discreto ou mais festivo, com cor ou auséncia da
mesma, simples ou complexa. A roupa trespassa cbodigos mentais
particulares a cada um de nds e a complexa simbologia da cultura que nos
rodeia. Neste aspecto, Sobral Gordo (2012) permitiu-me refletir sobre a
minha propria produgao e sobretudo sobre aquilo que ndo me interessava

falar, mostrar ou aprofundar, gerando com isso uma discusséo interior.
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Os vestigios da cultura salazarista, com a politica de Antonio Ferro,
refletida de um modo consciente ou ndo, representam um imaginario coletivo
antagonico ao que pretendo mostrar com este projeto, que se relaciona com

uma perspetiva pessoal.
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Figura 42: Sobral Gordo2 10#9 (2012)

Estas reminiscéncias encontram-se ainda hoje latentes em muitas
das recriagbes populares sobre o traje regional (figura 42), com especial
evidéncia nos ranchos folcldricos, no culto do tipicismo e numa relacdo quase
umbilical com o passado, suportado em grande parte numa reinvengédo, com
vista a estabelecer ou fortalecer as identidades locais que se querem
conectadas com termos como os da tradigdo ou da histéria.'®® Isto acontece
num sentido em que a cultura pouco inova e se encontra estatica e presa as
amarras de um suposto passado historico, glorificando e celebrando uma
parte do mesmo, renegando e esquecendo uma outra parte.

De facto, catalogar e emitir verdades sob a forma de documentos
fotograficos, sera sempre cientificamente pouco credivel. A fotografia, um dos
pilares atuais do discurso teorico e critico no contexto da arte, e ferramenta
imprescindivel da comunicagdo contemporanea, narra-nos o mundo através
dos meios de comunicagao social e possibilita a expressio da individualidade

de cada qual, através da difusdo pelas plataformas online. Deveremos

198 Veja-se a vaga de Feiras Medievais existente atualmente no pais, numa clara estratégia

do ponto de vista econdmico e promogao local.
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sempre considerar que as imagens mentem, se essa for a nossa opgao, ou

espelham o real, se assim o quisermos também.
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Figura 43: Sobral Gordo2#7 (2012)

A propria classificagdo de um estilo fotografico como arte ou
documento é, por si s6, redutora, enclausurando-o num rétulo ou concegao
tedrica pouco profunda, tal como afirmado por Fontcuberta: “As duas
categorias represariam, além disso, duas correntes fotograficas geralmente
confrontadas, as praticas “documentais” e as praticas “artisticas”, termos
extremamente equivocos que no fundo dirimiam estritas questdes de estilo.”
(2010, pp. 82, 83)

O paradigma flutua entre novos enquadramentos, contextos e
mutagdes socioculturais, mas as imagens permanecem fiéis a si mesmas.
Verdadeiras ou mentirosas ndo s&o adjectivos que qualificam as fotografias,
mas antes quem as julga.

A manipulagdo ndo deixa nunca de ser algo inerente ao ato
fotografico. A captura de um referente real através de um meio tecnoldgico
nao funciona como um mecanismo automatico, tradutor da realidade
existente. Trata-se antes de um substrato do real, uma cépia ou aparéncia

nao fidedigna, apesar de relativamente aproximada daquilo que pretendemos

179



mostrar. A principal questdo a assinalar, dentro de um contexto estritamente
fotografico, é o poder que a imagem possui para gerar debates e colocar
questdes, na sua forma particularmente grafica de fazer a representagao do

mundo, ilustradora n&o deste, mas de quem o “1é”.
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4.6 Videmonte, distrito da Guarda (2012)

Um Portugal a desaparecer; a memoria, o esquecimento e uma lenta e
gradual mutacdo da cultura material.
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Figura 44: Distrito da Guarda, Videmonte.
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Figura 45: Negativos de Videmonte1 (2012)



Situada na regido da Serra da Estrela, Videmonte € uma das aldeias
com uma cota mais elevada do territério portugués. A atmosfera observada
na aldeia de Videmonte evoca, ao visitante, uma imutabilidade na forma de
ser e estar, bem como na relacdo dos seus habitantes com aquilo que Ihes é
mais precioso, a terra. Numa economia ainda proxima de principios de
autossubsisténcia, a agricultura permanece como forga motriz do
desenvolvimento da pequena comunidade, sustentando as inter-relagdes dos

seus habitantes e a sua conexao com o meio ambiente envolvente.
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Figura 46: Videmonte1#11 (2011)

Esta imutabilidade (que julgo ocorrer nas regides mais isoladas, por
escassez de vias de comunicagao ou por dificil acesso geografico) permite a
existéncia de modos de vida e habitos seculares, observaveis ainda na
atualidade.

Ha discursos que, por mudangas de paradigma da sociedade,
ganham um novo sentido e dindmica sobre a sustentabilidade planetaria,
estilos de vida associados a uma racionalizacdo dos recursos naturais e a
alimentagdo, dentro de uma logica de microprodu¢do a nivel local. Nao
deixara de ser questionavel (e foco de interesse e debate) passarmos de uma
conjuntura onde o agricultor era estigmatizado por uma sociedade em rapida

transformacgao econoémica, nas décadas de 80 e 90 do século passado, para
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uma outra, nos dias de hoje, onde se valoriza o conhecimento da terra e a
emancipagao pessoal relativamente as estruturas do mercado global, através
da producéao dos proprios alimentos.

Sendo esta uma moda ou uma evolucio, os nativos de Videmonte e
de muitas outras aldeias espalhadas pelo pais continuam, no entanto, com o
seu estilo de vida, imunes as tendéncias soécio-intelectuais dominantes.
Assente na simplicidade do conhecimento da cultura da terra, até que deixem
de existir as geragbes que os possam substituir, direcionam-se para a
extingdo, como camada cultural de populagao.

x
™
o
=]
-
x
<
Q
o
X

Figura 47: Videmonte1#6 & Videmonte1#4 (2010)

Durante a captura da série Videmonte1 (2012), o desenvolvimento da
investigacdo e o trabalho de campo que lhe esta associado encontrava-se
ainda numa situacédo de deriva visual, sustentado apenas na ideia de que a
persisténcia é sindbnimo de resultados ou, por outro lado, de que a intuigao
me levaria ao encontro de um objetivo mais concreto e material.

Foi este percurso de investigagdo que me levou a esta regido da
Serra da Estrela. Porém, esta foi uma série colocada fora da sele¢ao das
imagens finais, por ndo se adequar ao enquadramento pretendido. Este facto
deveu-se ao corpo dos retratados ter sido cortado, o que influi negativamente
no enquadramento linear a transmitir, constituido por retrato de corpo inteiro,

envolto por um fundo.
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Porém, recupero deste possivel obscurecimento as pessoas
envolvidas nesta captura, através destas paginas, apresentando-as, nas
imagens que comigo partilharam e pelo carater emocional que me transmitem.

Termino esta analise partilhando uma casualidade surgida dentro de
um projeto que se auto estruturou em grande parte no acaso dos
acontecimentos. O diptico anteriormente mostrado (figura 47) com que se
terminam estas linhas apresenta duas pessoas que viria a fotografar na
segunda vez que me desloquei a esta aldeia.” Coincidentemente, viriamos
a cruzar-nos um ano mais tarde, sem premeditacdes ou planos de qualquer
ordem, simplesmente por estar novamente, no que me diz respeito, no sitio
certo a hora certa.

A sua futura captura viria a integrar a selegao final de imagens (figura
92, pagina 286 e figura 82, pagina 276) a imprimir sob o processo nova
crisotipia.

199 Ver subcapitulo 4.11.
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4.7 Vila da Marmeleira, distrito de Santarém (2012)
A objetividade perdida.
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Figura 48: Distrito de Santarém, Vila da Marmeleira.
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Figura 49: Negativos da Vila da Marmeleira (2012)



Quando, num projeto de investigagdo, se admite o valor do acaso, &
natural que surjam momentos algo cadticos, uma vez que a estruturagdo com
base no experimentalismo tem algumas dificuldades proéprias. Vila da
Marmeleira (2012) revelou-se um desses momentos cadticos.

No seguimento das capturas anteriores, sentia mais uma vez a
necessidade de fotografar de um modo mais livre das metodologias que eu
proprio criara, que pressupunha estar fixo a um local por rolo. Esta premissa
limitava-me ao nivel de liberdade criativa, por vezes condicionando em
demasia o ato de fotografar, tal como anteriormente ja narrado.

Deste modo, decidi prosseguir a demanda fotografica numa busca
com forte carga aleatéria e, neste caso também, num aparente caos. Este foi
necessario a continuidade e consequente sobrevivéncia do projeto,
ameagado caso a ordem inicialmente imposta tivesse sido mantida e
respeitada inquestionavelmente, provocando frustracdo e um possivel
abandono.

Este suposto caos foi assim fundamental a continuidade do projeto,
acabando por contribuir para a manutencdo de uma certa disciplina. Numa
pesquisa assente na incognita de ndo se saber o que se ira realmente
fotografar, sera normal que ocorram diversas fases mais opacas e
carregadas de hesitacbes, que acabam por gerar respostas, caso se
mantenha a persisténcia na obtencéo de resultados.

Nesta captura surgiu a oportunidade de realizar um registo
associado a padrdes suburbanos,®® fruto da globalizacdo e de tendéncias
culturais em voga. Aqui destaca-se a conotagao da indumentaria com estilos
de vida e de musica, associando o cédigo de vestuario a correntes de pensar
ou querer estar em sociedade, afastando-se estas, das fungdes tradicionais
da roupa associada ao trabalho, ou aos padrdes culturais vigentes em cada
regido. Falo de uma indumentaria alternativa,®®’ que revela a existéncia de

um fosso geracional dentro de um mesmo territorio, trazendo ao de cima a

200 que se revela ja pouco crivel, pois o desenvolvimento da comunicagdo surgido com o

advento da internet, possibilitou as pessoas e aos jovens em particular, passarem a vestir-se
com coédigos similares na forma e no estilo. Independentemente de o local ser urbano ou
rural, grande ou pequeno.

2T Num sentido vago, uma vez que muitas indumentarias atuais podero corresponder a
este rotulo.
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permanente necessidade de um ponto de vista contemporaneo sensivel as
proprias transformagdes da sociedade.

O préprio desenvolvimento do tema insere-se numa escala que
passou de local para global, obrigando a uma vis&do atenta e reflexiva sobre a
atualidade, na forma como esta se posiciona e transmite os seus codigos de

vestuario.

Figura 50: Vila da Marmeleira#8 (2012)
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4.8 Sao Francisco da Serra, distrito de Setubal (2012)

O protoprojeto, ou de como uma pequena experiéncia conduz a um projeto
de doutoramento. Redefinindo estratégias para o contato humano.
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Figura 51: Distrito de Setubal.
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Figura 53: S&o Francisco da Serra #7 (2011)

Sao Francisco da Serra € uma pequena aldeia situada no concelho
de Santiago do Cacém, geograficamente localizada na Serra de Gréandola e
na vizinhanga da orla costeira, a uma curta distancia (uns 15km) da Lagoa de
Santo André. Representa bem a dicotomia entre litoral e interior, sendo o seu
principal diferencial em relagdo as vizinhas povoagbes costeiras a total
auséncia de turistas e um crescente envelhecimento da populagéo.

Na descricdo desta captura, S&o Francisco da Serra (2012), irei
referir alguns fatores que levaram ao desencadear de toda a investigacao, a
metodologia do projeto e seu progresso, bem como mencionar algumas
conclusdes sobre os resultados obtidos.

O Alentejo € uma regido que marca uma linha imaginaria dentro da
minha mente, tal como possivelmente na de muitos portugueses. Poderemos
falar de uma fronteira existente para além do Tejo, geradora de um territério
distinto, nos habitos e na cultura, no clima, na geografia e isto na perspetiva
de um nativo da cidade de Lisboa.

Contatei inicialmente com a regido, tal como tantos outros, atravées
das praias ou excursdes de fim-de-semana as suas vilas ou cidades brancas
e caiadas, tornando-se num destino usual de Verdo na minha juventude e
posterior entrada na idade adulta, sempre associada ao culto a natureza, a
liberdade e a viagem.
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Foi no decorrer de um retorno a Portugal, em outubro de 1998, que (e
na sequéncia de uma jornada pela Europa) fiquei a habitar na zona da
Zambujeira do Mar, na Herdade do Touril, por um periodo de cinco meses.
Esta experiéncia proporcionou um contacto direto com uma zona fora da
imagem do bilhete-postal. Trata-se de uma regido com uma elevada taxa de
suicidio, fruto de um atraso social consideravel, aliado ao subdesen-
volvimento econdmico, bastante dependente do turismo sazonal e da
agricultura intensiva na sua orla costeira, de baixa remunerag¢ao para os seus
trabalhadores. Falo do concelho de Odemira.

Este cenario depressivo contrasta em tudo com o ideal de sol,
paisagem, praia e festivais que o turismo busca neste pedaco de parque
natural da costa vicentina. Contudo, € uma realidade da cultura local,
combatida na maior parte das vezes com a fuga para outros locais de maior
dinamismo econdmico. Este confronto de imagens, entre aquela que é
publica e a que de facto existe, ndo acontece dentro de nos até
aprofundarmos o contacto, estabelecermos relagbes e criarmos um novo
conhecimento sobre um assunto ou local.

Anos mais tarde, tive de novo a oportunidade de me relacionar com a
regido de um modo mais profundo, desta vez na zona da Serra de Grandola.
Estava ja mais consciente das fragilidades existentes neste contexto social
(uma vida dura traz cenarios duros), o que me permitiu olhar de um outro
modo para varios aspetos do quotidiano. Este olhar ligou-se a fotografia, no
momento em que iniciei diversos registos documentais, uma vez mais com a
vontade de recolher imagens ligadas ao universo de cariz sociocultural do
meio onde me encontrava, retratar modos de estar e de vestir, bem como o
labor do dia-a-dia. Uma realidade humana que, apds séculos de existéncia,
um dia desaparecera.

Deste modo, fazendo uma analise ao meu passado fotografico,
deparo-me com dois periodos de captagdo de imagens fotograficas que
indiciam o mesmo desejo latente em mim: documentar habitos e formas de

viver que se encontram, nos dias de hoje, predestinados ao desaparecimento.
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Figura 54: Serra de Grandola 1 (2005)

Observo estas duas fotografias atualmente (figura 54 e 55), como
proto imagens para o inicio da investigagdo agora apresentada. Outras
existem, como € obvio, destacando-se estas por terem sido capturadas na
mesma zona geografica de S&o Francisco da Serra, na Serra de Grandola.
Estas imagens assinalam o meu desejo de registar a presengca humana no
seu territorio, de olhar as suas singularidades culturais, a relagdo do ser
humano com a economia local e a influéncia desta no trabalho praticado e,

claro esta, a indumentaria.
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Figura 55: Serra de Grandola 2 (2005)
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E no decorrer desta investigacdo que estabeleco a ponte entre
algumas dessas imagens e a proposta agora feita. A base encontra-se aqui,
com algumas diferengas formais do enquadramento ou do formato do filme
(35 mm) anteriormente usado, mas ja reveladora de um propdsito que viria a
ganhar consisténcia com esta tese. Inevitavelmente, o assunto da
indumentaria encontra-se presente no traje de trabalho de um alentejano,
com caracteristicas acima de tudo funcionais, viradas para o assunto mais
importante do seu quotidiano, o trabalho, descrito por José Saramago na sua
obra Levantados do Ch&o (1980):

Como outro qualquer do latifundio, mas n&o tanto como seu filho Anténio,
agora militar, andou por obriga¢cdes da vida e necessidades da boca, com
o alforge as costas, a enxada e a foice, 0 machado e a enxd, mas a terra
do latifundio é toda igual, com mais sobreiro ou azinheira, com mais trigo
ou arroz. (1982, p. 243)

Voltei ao mesmo local, a Serra de Grandola, agora no dmbito deste
projeto, motivado pela riqueza visual que previa encontrar e que se
enquadraria perfeitamente no assunto em questdo: a indumentaria.

O rolo inicia-se com uma imagem solta, inclusa na série final, de uma
mulher alentejana com a sua indumentaria de trabalho, que me reporta as
palavras de Maria Lamas, datadas do ano de 1948: “Porém, durante as
grandes fainas agricolas, apresentam-se quase todas, rigorosamente,
conforme as praxes de indumentaria estabelecidas para o trabalho que vao
executar.” (1948, p.233)

No Alentejo, zona dificil de fotografar, ao nivel do retrato, numa
comunicagdo com falas curtas e pouco dialogo, surgiu a necessidade de
desenvolver novas estratégias para a tomada dos registos, tornando-se
assim imperativo ir ao encontro de sitios que atraissem pessoas,
nomeadamente o café local, a mercearia ou um misto de ambos. Foi num
destes ultimos estabelecimentos que iniciei o dialogo com os locais, apés
deixar a camara fotografica e o tripé na rua, no ponto escolhido para efetuar
as fotografias. Esta estratégia consistiu em criar um pré comunicagéo com as
pessoas, de forma a incutir o nivel de confianga necessario para estas

acederem a um momento de partilha (a fotografia).
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O inicio n&o foi facil: pouca gente, pouca disponibilidade, alguma
dificuldade no cenario a escolher,?®? acabando por ser escolhido um local em
funcédo da quantidade de pessoas que passavam por esse mesmo sitio.

Figura 56: Sao Francisco da Serra #10 (2011)

Num projeto desta natureza nunca se & portador de um controle
absoluto sobre o que ira ocorrer, sendo o risco um fator inerente. Tera de
haver um compromisso permanente entre fotografar (n&o sendo intransigente
nalguns pontos da imagem, como a escolha do fundo) ou n&o fotografar (se
tomar uma atitude obsessiva no enquadramento e consequente
determinacdo de uma perspetiva tal como imaginada anteriormente).?®

Apos algum tempo, o dialogo iniciado no café local deu frutos. As
concessdes da minha parte, partilhando informagdes a perguntas realizadas,
originaram cedéncias, traduzidas em fotografias, numa espécie de
intercambio entre dar e receber, sintomatico da condicado humana.

Ao invés de comegar por abordar quem passava na rua, a fotografia

comegou por registar quem para a rua se dirigia a partir daquele local. O

22 Tinha ja estado noutro sitio, tendo sido obrigado a mudar o ponto de vista em fun¢ao da

total auséncia de movimento nesse local. Refira-se que, neste tipo de localidades onde a
desertificacdo é sentida, ha uma grande auséncia de movimentagdo humana, o que gera
dificuldades num registo focado sobre quem passa na rua, aquela hora.

203 A este respeito foi delineado para todo o projeto analégico uma intervengéo digital, que
me possibilitasse um maior controle sobre as imagens apds a sua captura, abrindo a
hipétese de realizar um reenquadramento através de técnicas de pés produgéo de imagem.
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dialogo encetado auxiliava a um maior a vontade por parte das pessoas, e
em breve um elemento externo (o fotdégrafo) transformava-se em mais um
elemento conhecido, da estranheza chegava-se a naturalidade e desta as
fotografias que aqui se apresentam.

Como sabemos, um momento congelado sob a forma de imagem
permite-nos uma nova visualizagdo sobre um acontecimento que ja foi. Este
referente do real possui o poder de “fixar” o instante, oferecendo-nos
hipéteses ilimitadas de observacdo sobre o passado, muitas vezes
oferecendo um melhor entendimento sobre o assunto focado, ou, por outro
lado, adensando questdes e levantando novas perspetivas. No entanto, ha
uma pergunta que persiste em mim, fruto da curiosidade, apds a visualizagao
de algumas das imagens capturadas (figuras 53 e 56): O que levavam os

homens nas suas malas de mao?
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4.9 Alentejo (2012)
Objetividade vs. Subjetividade.

Vagueando com imagens ou, indefinigées que conduzem a escolhas.

.
Z 7

Figura 57: Distritos de Setubal e Beja, Rio de Moinhos, outros locais.
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A captura inserida neste rolo iniciou-se, uma vez mais, de um modo
diferenciado da metodologia empregue até entdo, por ndo ter definido um
sitio em concreto e assim fotografar, ao sentir uma sensagao que gerava um
impulso de disparar com a camara e assim capturar imagens de um modo

mais livre e solto.

Figura 59: Alentejo#1 (2012)

Assim, o processo de captura deste filme é distinto de todos os
outros que o antecedem. A férmula de registo fotografico muda de uma
observacéo sobre um coletivo de pessoas, em que a tipologia conduz a uma
unicidade, para uma observacdo de cariz mais individual, onde a
singularidade é reforcada por n&o obedecer a uma tipologia ou lugar em
concreto.?*

Sucede também que o titulo da sequéncia de imagens, indicativo do
local onde a captura foi realizada, aqui se torna um pouco mais ambiguo do
que nas sequéncias anteriores, por terem ocorrido em cinco locais distintos,
sendo assim escolhido o nome da regido onde incidiram as mesmas, o

Alentejo. Principiei por fotografar uma pessoa conhecida, na albufeira da

204 Apenas nas ultimas imagens deste rolo se retomou a metodologia definida para o trabalho

de campo da investigagao pratica.
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barragem de Morgavel (figura 60), situada préximo de Sines.?*® Encontrava-
me numa fase de alguma fadiga em relagdo a evolugao do projeto, fruto do
sucedido nos ultimos episddios e a deriva visual em nada auxiliava ao
desenvolvimento da investigagcdo, encobrindo os sentidos e os objetivos
daquilo que realizava.

Quando escolhemos um tema de analise, é natural negligenciarmos
outros que nem por isso deixam de fazer parte da nossa esfera de interesses.
E um jogo de escolhas feito com algumas cedéncias e algumas conquistas,
mas tendo sempre consciéncia de que nunca poderemos ter tudo. A
concessao sera sempre uma palavra dificil de gerir e dentro de um processo
criativo havera sempre um prego a pagar.

Deste modo, e para um melhor entendimento dos mecanismos de
realizacdo de um projeto de investigagdo pratico no campo das artes, terado
de ser levantadas questdes de um modo quase permanente. Estas duvidas,
que geram incertezas, podem proporcionar insatisfagdo e potenciar um
desmoronamento da ideia matriz do projeto ou, por outro lado, podem facilitar
a consolidacdo do mesmo, por revelarem o caminho a seguir. A entropia
gerada nestes casos tera um efeito positivo, no caso de alicer¢ar o rumo
anteriormente definido. Caso contrario, dar-se-a a faléncia do sistema.

Nesta pesquisa artistica existiram, assim, ocorréncias que colocaram
em causa a linearidade ou a metodologia seguida até entdo. Alentejo#2
(2012), imagem mostrada seguidamente (figura 60), € a maior evidéncia
desse momento dentro deste projeto. Esta imagem coloca em causa e
questiona fortemente o método, em nome da liberdade do autor e de um
sentimento de oposi¢cdo a uma sistematizagdo exagerada.

O processo estabelecido para a estruturagcdo geral desta proposta
visual revelou-se extremamente exigente do ponto de vista da pratica criativa.
A obediéncia a uma norma de composigdo de imagem — assunto centrado no

enquadramento da imagem — condicionava fortemente as tomadas de vista.

205 Imagem numero 1 da série capturada.
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Figura 60: Alentejo#2 (2012)

As diversas variaveis presentes na captura, como o desconhecimento
sobre quem por mim passaria naquele dia, a necessidade de falar
diretamente com todos os intervenientes questionando-os sobre a possivel
captura da sua imagem, com grandes hipéteses de recusa, ameagavam, por
vezes mais do que fortaleciam, a investigagdo. Estes fatores exigiam, para
além da questdo fotografica, uma pré-disposicdo mental para, antes de a
imagem ser realizada, nela intervir através da comunicacdo com alguém
desconhecido.

A definicdo de um método de trabalho e a tentativa de ser linear na
linguagem estabelecida n&o deixam de ser fundamentais a consisténcia de
uma pesquisa, auxiliando na organizagdo de uma estrutura e na composi¢cao
da forma final. Contudo, a arte faz-se também de ruturas, mas estas poderao
ser nalguns casos designadas como processos “antiartisticos”, no caso de
deixar de haver uma fluidez criativa, prépria da criagdo de um projeto.

Julgo que a imagem acima apresentada (figura 60) vai ao encontro
dessas duvidas, fugindo em parte da ordem visual autoimposta. Possui certas
concordancias com todas as outras, assentes numa centralidade sobre o
assunto (posicionando a pessoa num enquadramento quadrado), mas ao
mesmo tempo desmarca-se dramaticamente da forma de captura ou

composigdo estabelecidas nas outras imagens. E uma fotografia solta, por
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nao fazer parte de uma série. O posicionamento da pessoa fotografada vive
da relagcdo com os diversos elementos existentes: sofa, cdo e corrente,
arvores e os diversos objetos posicionados a sua esquerda. O jogo de luz
existente coloca o individuo como elemento central da composicédo, que se
situa na zona iluminada em oposicdo a um fundo cadtico, composto por
formas de arvores onde a iluminagdo se adensa, proporcionando contrastes
nao presentes no resto do projeto. Esta profusdo de elementos fornece-nos
varias leituras possiveis e confere um grau de estranheza a imagem que, em
ultima instancia, a fortalece e lhe da sentido, pela atmosfera surreal
transmitida.

Depois de realizar esta fotografia, quase impulsivamente, retomei as
questdes anteriormente enunciadas: como prosseguir uma tese académica
se esta esta baseada na minha intuicdo visual? E em consequéncia disto,
como poderia eu racionalizar esse mesmo instinto, de cariz sempre subjetivo,
formatando-o para um contexto objetivo e textual de investigagcdo?

As respostas nao surgiram logo e, por falta das mesmas, decidi
manter-me numa linha que me proporcionasse um pouco da liberdade e me
permitisse fugir ao método anteriormente concebido. Esta situagdo manteve-
se numa outra captura realizada na aldeia de Santa Margarida da Serra, sita
na Serra de Grandola, na taberna do Agostinho (figura 61).

Novamente dispunha de uma cena interessante, segundo o meu
ponto de vista, mas de novo a abordagem fugia ao delineado anteriormente.
O assunto em causa, um homem numa tasca, nao teria nada em particular,
exceto o facto de ser um local por mim frequentado sazonalmente. Deste
modo, a minha distancia em relagdo a esta imagem € curta, ao contrario de
quase todas as outras imagens fotografadas. Evoca-me memoarias e estimula
sensacoes referentes aquele sitio em concreto, feitas de momentos passados
nas pausas da tarde, a refrescar o corpo e as ideias através de dialogos
travados com os nativos e os holandeses que por ali habitam.?*®

2% Num pequeno aparte, refira-se que boa parte da populacio existente nesta e em muitas

outras zonas do Alentejo sdo de nacionalidade n&do portuguesa. Estes e ao inverso do
paradigma criado sobre a emigragédo, de pessoas originarias de paises mais pobres em
busca de melhores condigbes econdmicas de vida, sdo sobretudo provenientes de nacdes
mais desenvolvidas, a nivel econémico, da Europa. Os seus motivos prendem-se, por
exemplo, com uma fuga a uma realidade relativamente distante da nossa, explicada com a
explosdo do reator nuclear de Chernobil na Ucrania em 1986, o que levou a um éxodo
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Figura 61: Alentejo#6 (2012)

Ver algo que nos ative o impulso de fotografar e ndo o fazer torna-se
angustiante, como se falhasse uma oportunidade que me fora dada. Porque
ha momentos que nao se repetirdo ou situagdes as quais ndo regressamos,
ficando registados na mente como oportunidades perdidas, o que se aplica
de igual modo no percurso da vida.

Um projeto desta natureza obriga a que (e por via de falta de mais
equipamento da minha parte), me tenha muitas vezes refreado no modo de
captura, em fungcdo da metodologia estabelecida para esta investigagdo: um
sitio/lum rolo. Este limite, por mim proprio imposto, deveu-se por um lado a
uma questdo pratica, (que ndo permite por e tirar filmes constantemente),®’
por outro a uma formatagdo mental, a de estar constantemente focado num
estilo de captura em particular, que fosse ao encontro daquilo que eu
entendia por “pesquisa de campo”. O excluir de imagens para a elaboracao
da tese permitiu-me alcangar uma maior consciéncia acerca da objetividade

pretendida sobre o assunto em estudo e qual a forma de o abordar e

radioativo por parte de cidaddos europeus mais interessados em viver uma existéncia
antagonica a uma vida dedicada a luta permanente por uma evolugédo financeira, a
competitividade social e ao materialismo da sociedade de consumo, em prol do bem estar
g{)s7ico e espiritual.

Para poder mudar de pelicula, necessito de um local totalmente ausente de luz.
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formalizar através de um olhar fotografico, contribuindo para que os alicerces
mentais do projeto se solidificassem, criassem raizes e crescessem.

Este rolo terminou num outro local, geograficamente afastado: Rio de
Moinhos, no concelho de Aljustrel. ?®® A motivacdo para ai fotografar
relacionava-se com a necessidade de alcancar resultados concretos e so
fotografando o poderia fazer, pelo que parei nesta pequena povoagao, de um
modo totalmente aleatdrio na busca e escolha do local e daquilo que ele me
poderia trazer, quando me encontrava em circulagcédo para a zona de fronteira
entre a regido do Alentejo e do Algarve.

Analisando as minhas ac¢des e motivagdes através destas linhas, com
uma certa distancia temporal entre a realizacdo da componente pratica, a
captura fotografica e sua autorreflexdo, poderei afirmar que todo o projeto
esteve em sério risco neste momento particular, por serem mais as
incertezas do que as certezas e, fundamentalmente, por ndo me sentir
pessoalmente realizado a nivel visual com a maior parte dos resultados
obtidos até entdo. Esta incerteza necessitava de resultados concretos para
se dissipar, ou seja, apenas a realizagdo de imagens me poderia
proporcionar isso. Porque quantidade n&o significava qualidade, a minha
deriva prosseguia numa tentativa va de usar a fungdo do acaso ao seu
extremo, querer provar a mim préprio que, do nada, conseguiria sempre
algum tipo de registo minimamente interessante. Contudo, este tipo de
abordagem por vezes falhava e revelava-se cada vez mais vazio e ausente
de um elemento essencial a minha concecdo do fotografico: o elemento
visual.

Na minha produgdo, julgo que a presenca deste elemento é
obrigatéria para o desenvolvimento da comunicacdo que pretendo
estabelecer (dentro do critério de que arte € comunicacdo e nao
contemplagdo). No campo do documental imaginado, que aqui coloco a
consideragao, julgo que as imagens deverdo ser capazes de captar a
atencao do observador, levando-o a questionar o mundo ou os assuntos em
analise, segundo novos parametros ou, como neste caso, segundo uma viséo

subjetiva.

% Observam-se ainda duas capturas deste local registadas na série seguinte, a Golega,

terminando-o por falta de motivagdo em prosseguir o registo, da minha parte.
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4.10 Golega, distrito do Santarém (2012)
Uma visualizagéo sobre a obra.
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Figura 62: Distrito de Santarém, Golega.
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Figura 64: Negativos da Golega2 (2012)



Figura 65: Golega2#9 (2012)

Acréscimo de confianca. Esta sera talvez a melhor expressao para
descrever o impacto gerado por esta captura no decorrer da investigagao. Na
manha do dia de Sdo Martinho, 11 de novembro, coincidente com a anual
Feira Nacional do Cavalo na Golega, que decorre por uma semana e marca o
encontro com as castanhas e o periodo outonal, dirigi-me a pequena vila da
Golega com o intuito de fotografar caracteristicas locais da indumentaria.

Estava um tempo nublado com uma ligeira chuvisca, o que favorecia
a captura da imagem, proporcionando uma iluminagdo homogénea sobre o
tema a fotografar. Contudo, as multiddes presentes nas festividades
dificultavam o registo, tornando custoso encontrar um enquadramento isento
de pessoas em movimento. Refira-se que as festas atraem dezenas de
milhares de pessoas.

O primeiro objetivo foi encontrar um local propicio a captura das
imagens. Mas como, se as ruas estavam apinhadas de transeuntes que se
deslocavam em todas as dire¢des (0 que € normal em encontros de
multidées). Apos um reconhecimento do terreno, dirigi-me ao Café Central,
conhecido ponto social da pequena vila e, ao deslocar-me no seu sentido,
observei que um pouco mais a frente da esplanada, na diregao da biblioteca,
estava estacionada uma carrinha a descarregar material. Percebi que

ocultava um pequeno beco a sua esquerda e, ao observa-lo, encontrei o
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cenario pretendido para a realizagdo das imagens, uma parede branca, que
constituia um fundo ideal. Falei com a pessoa encarregue da descarga que,
apos entender o meu interesse pelo local e finda a sua tarefa, retirou a
viatura.

Tinha o sitio certo, numa viela do Largo da Imaculada Conceigao
junto a Igreja Matriz, totalmente vazia da presenga humana. Isto acontecia
por ser um beco, onde ninguém vai de passagem, mas apenas por
necessidade ou, quanto muito, por curiosidade. Tinha também o
enquadramento correto, uma parede branca que funcionaria como um bom
fundo devido as caracteristicas neutras, com buracos, fios desprendidos e
alguns vestigios no ch&o, ramos e pedras, o que |he conferiam uma certa
naturalidade embebida de vestigios de vida e, acima de tudo, de identificacdo
com o tipo de cenario escolhido, isento de teatralidade ou de encenacao
(figura 65).

Faltava comecgar a fotografar, mas que tipo de indumentaria? A do
quotidiano, a da festa, ou um misto das duas? Ou antes, simplesmente,
aquilo que demonstrava ser mais apelativo a nivel visual, seguindo um
instinto visual sobre o assunto?

Ao fotografar um tema estamos inquestionavelmente a isolar um
assunto do resto do seu contexto, dando-lhe um refor¢o visual que emerge
por técnicas de enquadramento, relagdo com o fundo, perspetiva, iluminacéao,
etc. Mas nao foi uma questado facil para mim determinar qual a melhor
abordagem para um tema tdo lato como a da indumentaria.

Este ir a deriva compactua-se com a abordagem que defendo na
minha relagcdo com a fotografia, de deixar falar primeiro o instinto e os
sentidos ou de n&o tentar racionalizar demais uma tomada de vista no
momento da captura. E esta a principal pulsdo para realizar uma boa imagem,
dentro deste estilo fotografico e no que a mim dira respeito. Através deste
meétodo nao limitei ou omiti imagens que pudessem estar fora de um certo
contexto escolhido a priori. Deixando fluir os acontecimentos por si so,
deparei-me com uma dimensdo fora do comum existente entre diversos
transeuntes, no afirmar das suas identidades culturais, expresso no envergar

do traje nesta festa ribatejana.
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Figura 66: Golega2#3 (2012)

O efeito cinematografico existente na indumentaria retratada (figura
66), conecta-nos com simbolismos e codigos a nivel local. Trata-se de uma
vila fortemente influenciada por uma cultura equestre, fomentada pela
presenca de uma classe social, rural, conservadora e tradicional nos seus
valores. A Golegéa esta conectada com uma identidade nacional singular, ja
que o seu simbolo maior, o cavalo lusitano, € também uma das referéncias
culturais nacionais por exceléncia.

N&o deixa de ser interessante refletir, por oposicéo ao traje de Viana
(que funciona também como um simbolo nacional), o relativo
desconhecimento existente sobre esta indumentaria, aqui descrito por

Madalena Braz Teixeira:

O traje do lavrador ribatejano tem as suas raizes no traje popular
espanhol muito divulgado por Goya. [..] Esta indumentaria ¢é
acompanhada pelo chapéu de abas, a portuguesa ou pelo chapéu dito a
Mazantini, posto em voga pelo célebre toureiro espanhol do mesmo
nome: aba larga e direita com copa rigida e cilindrica, preso com fita
sobre o queixo. (1994, p. 119)

A cultura material ndo elege em si algo preferido, nem discrimina a
nivel qualitativo, antes existe e diversifica-se quanto maiores forem as

especificidades de cada regido ou local. Tal como se falassemos de uma
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lingua com varios dialetos, também a indumentaria possui a capacidade de
se multiplicar, diversificar e ganhar um estatuto autbnomo e singular, caso se
dé um reconhecimento da sua especificidade cultural.

O motivo para algumas indumentarias, simbolos de regionalismos,
terem menos visibilidade, em detrimento de outras que reivindicam um
estatuto de simbolo nacional, reveste-se de algum mistério, alterando o modo
como percecionamos a riqueza e diversidade da cultura material existente em
Portugal.

No caso do registo efetuado na Golegd, um dos dados mais
importantes foi o de ter reformulado a abordagem que estava a ter perante as
pessoas que escolhia fotografar, incutindo uma maior exigéncia ao nivel de
enquadramento visual, bem como, dentro do &mbito fotografico, formalizando
a distancia e enquadramento correto a ter, de acordo com o processo criativo.

Quando me dirigi a Golega para fotografar desconhecia, ou nunca
tinha prestado especial atengdo, a abundante e peculiar caracteristica a nivel
de traje. Ja me tinha dirigido a esta festa em outras ocasides e por outros
motivos, mas nunca tinha associado esta festa a indumentaria, em particular.
Outros acontecimentos tinham-se sobreposto, alicercando a minha memoaria
em relacao as festividades numa pandplia de pontos de vista sobre o cavalo
lusitano, mas ndo especificamente sobre a indumentaria.

Ao ir em busca de algo muito concreto, isolando a tematica num
enquadramento visual, poderei relacionar a fotografia como um reforgo ao
olhar, um simulacro, ao permitir dar relevancia aquilo que por vezes passa
incognito por nés, uma micro observagao, dentro de tudo que esta presente a
nossa volta. Foi este novo olhar que procurei realizar nesse dia. Ao
descortinar o0 movimento dos milhares de pessoas e transeuntes a minha
volta, observei trajes de gala interligados com a arte e cultura equestre.
Alguns destes trajes eram extremamente elaborados, outros mais simples,
mas todos representativos de uma cultura especifica daquele territorio, sendo
com admiragdo e alguma estupefaccdo que assimilei a importancia dessa

cultura material.
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Figura 67: Golega2#4 (2012)

Por certo a minha atengdo, enquanto autor, centra-se naquilo que
mais me interessa de momento, de acordo com os desejos ou emogdes
sentidos. Estes, por sua vez, ocasionam estados de espirito que potenciam
um maior ou menor grau de atengdo sobre aquilo que se desenrola a nossa
volta. Em geral vivemos, olhamos e retemos apenas aquilo que
consideramos estar de acordo com os nossos interesses.?%

E da capacidade que a fotografia tem de olhar um tema e de nos
fazer pensar sobre ele, através de uma perspetiva visual, que nasce a minha
vontade de me expressar através desta linguagem. Isenta do verbo,
composta ndo so por signos, sinais e indicios, mas também pela fusdo entre
a memoria coletiva e a individual. Advinda da experiéncia de vida e das
conjunturas culturais, a fotografia € uma forma de expressar a minha

personalidade através da imagem.

29 A sociedade digital em que estamos cada vez mais imersos desvia-nos o olhar pessoal

(de acordo com a nossa propria personalidade) para um olhar coletivo (de acordo com uma
sociedade de consumo) reprimindo e gradualmente apagando um olhar livre sobre o mundo.
Este passa a ser cada vez mais percepcionado através de aparelhos mediadores, entre nés
e a realidade, tais como os telemodveis e os computadores.
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4.11 Videmonte2, distrito da Guarda (2013)
O regresso, a emenda, a captura. A assimilagdo do enquadramento.

Figura 68: Distrito da Guarda, Videmonte.
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Figura 69: Negativos de Videmonte2 (2013)



Videmonte2 (2013) é uma producdo atipica dentro do trabalho de
campo desenvolvido nesta investigagdo, sendo o unico local onde regressei
pela segunda vez.?'° Este facto prende-se com o grau de frustracdo sentido
apos o primeiro registo fotografico, Videmonte1 (2012), em que a composi¢cao
feita, que ndo enquadrava o corpo inteiro dos retratados, me motivou a
realizar uma correcdo no enquadramento. Por outro lado, a especificidade do
local e o seu potencial a nivel fotografico, na questdo da indumentaria, levou-
me a querer repetir a série.

A insisténcia em voltar a este local relacionou-se também com a
provavel singularidade no trajar das gentes da montanha. Aqui encontram-se
as maiores probabilidades da existéncia de uma ligacdo entre passado e
presente, no que a indumentaria diz respeito, isto num sentido do quotidiano,
ausente do trajar das celebragdes de cariz religioso ou de festividades locais.

Em Videmonte observam-se cenarios ligados a um passado remoto.
Parte das suas gentes prossegue com habitos ligados a um modo de vida ja
desaparecido na maior parte do pais. A labuta do campo e a modéstia dos
costumes refletem um congelamento no tempo, como se se tratasse de uma
aldeia perdida num oceano de progresso, tecnologia e modernidade.

Esta estagnagdo cultural deve-se, por um lado, ao isolamento
geografico do local, situado no coragdo da Serra da Estrela e, por outro, a
fatores diretamente relacionados com a questdo demografica, que por sua
vez decorrem também da geografia do local. Esta realidade é bem percetivel,
sendo possivel observar a fixagdo das geragées mais velhas e uma notoria
auséncia de criangas e jovens, que foram para outras paragens, com maiores
oportunidades de trabalho, levando consigo a energia para o
rejuvenescimento da aldeia e as dindmicas capazes de alterar os habitos
existentes, refletindo-se num impedimento ao desenvolvimento econémico e
a autorrenovacgao de cariz sociocultural. Um sinal claro disso foi o facto de
algumas das pessoas fotografadas terem sido as mesmas do rolo realizado
em Videmonte1 (2012), espelhando que o acaso se transforma em

219 Com excecgao feita ao rolo de Lisboa, onde a primeira tentativa foi gorada devido a um

problema ocorrido no tripé, tal como narrado mais a frente na descricdao do trabalho de
campo.
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inevitabilidade, quando repetido especialmente num sitio de muito pequena
dimensao populacional.

O local escolhido para a captura foi um pequeno largo junto a um
café/mercearia local. Grandes pedras em granito, no chdo e na parede,
compunham o fundo desejado, envolvendo os fotografados numa relagao
direta com o seu meio ambiente, ao refletir a geografia local, composta por
macigos rochosos de granito.

O local estava abrigado da ac&o direta do sol, proporcionando assim
a iluminacao desejada, composta por uma luz homogénea, que evitava as

sombras involuntarias (figura 70).

Figura 70: Videmonte2#2 (2013)

O isolamento geografico de uma aldeia de montanha pode justificar
um certo congelamento nos habitos e tradicées. No entanto, as vias e meios
de comunicagcdo, 0 acesso a bens de consumo ou as facilidades no
transporte, comparativamente a umas décadas atras, uniformizaram certos
padrées no comportamento social, refletido também no uso das vestes, que
se patenteiam de um modo relativamente idéntico em multiplos locais do pais.

Com isto, as caracteristicas regionais na cultura material tendem a
desaparecer, gradualmente, ja que cada vez mais nos assemelharmos, em

relagdo ao que usamos e ao que materialmente possuimos. Efetivamente, a
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l6gica da producdo de bens esta aglutinada num numero cada vez mais
limitado de companhias ou multinacionais; as microproducdes locais estao
praticamente extintas e, com elas, o caracter de unicidade, exclusividade e
particularidade.

Neste voltar a Videmonte foi posto em pratica um modus operandi
estabelecido a partir do rolo anterior, capturado na Golega, apos a
observagao dos resultados obtidos nessa localidade, ao nivel visual, devido a
uma identificagdo e consciencializagado sobre a forma pretendida de abordar
0 assunto, e a sua analise através do medium fotografico.

Neste caso, a maior dificuldade foi o tempo de espera aquando da
captura; o sitio é tdo pouco movimentado que tive de esperar horas até a
realizacdo das diversas imagens, tendo desistido perto do fim do rolo,
registando um assunto nao relacionado com a investigagéo.?"”

Sendo esta uma visdo pessoal e subjetiva sobre o assunto, n&o
poderei nunca definir, de um modo cientifico, o que se entende como “modo
de vestir’ de um territério. Este rolo funciona assim como um contributo para
o patriménio fotografico sobre este sitio e mais um elo neste ciclo de recolhas

visuais.

21 pratica que se repete em varios rolos.
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4.12 Viana do Castelo, distrito de Viana do Castelo (2013)
O traje a vianense e a sua representagéo de (um certo tipo de) nacionalidade.
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Figura 71: Distrito de Viana do Castelo, Viana do Castelo.

221



AMIO NYOON

K100 N¥OON

o

Xmi00! ¥¥aON

AR NYOON

222

Figura 72: Negativos de Viana do Castelo1 (2013)
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Figura 73: Negativos de Viana do Castelo2 (2013)



A captura que se seguiu ocorreu na cidade de Viana do Castelo, por
altura da Romaria da Senhora da Agonia. O Desfile da Mordomia,
acontecimento escolhido para a realizagdo das imagens, ocorreu a 16 de
agosto, pelas 10 horas da manha.

Tinha a nogao da obrigatoriedade de um estudo do terreno antes da
ocorréncia do evento. Consciente da dimensdao do mesmo e da possivel
dificuldade em organizar um bom registo, antecipei uma ida ao local na noite
anterior de forma a saber o sitio correto onde me posicionar. Apds esse
passeio noturno, ficou decidido o melhor enquadramento, com a sua
geometria quadrada a inserir na camara Hasselblad. Para isso tive que
questionar as pessoas que me auxiliaram na pré-descricdo do evento e das
suas movimentagoes. Através delas, e da visualizagao do local, determinei o
melhor posicionamento para a manhd seguinte. Antecipar o sitio permitiu
evitar uma sobrecarga de afazeres concentrados no mesmo momento, como
a escolha do fundo e o estudo sobre a iluminacéo pretendida, a qual consistia
principalmente em evitar uma luz direta. Na manha seguinte, umas horas
antes do inicio do desfile, situei-me na posicdo demarcada na noite anterior e
esperei.

De acordo com a informag&o que conseguira recolher, até a extingao
do cargo de governador civil, em 2011, era habito as mordomas reunirem-se
no jardim do governo civil, onde este as recebia antes do desfile, num
protocolar iniciar das festividades. Manteve-se o local, o jardim, sem a figura,
0 governador, permanecendo também as anfitrids da romaria, as mordomas,
que lentamente comegaram a surgir de todos os lados, trajadas a rigor na
sua indumentaria.

Observar um movimento destes obriga-nos a um olhar ainda mais
seletivo. Que indumentarias escolher, de entre tantas? Mesmo que
aparentemente sejam todas adequadas a elaboragdo de uma imagem,
existirdo pequenos detalhes inerentes a cada individuo que o torna mais ou
menos empatico com uma camara: um olhar, uma presenca, uma postura.
Uma questdo que nao valera a pena racionalizar, mas sera fundamental
sentir e intuir quando realizamos retratos.

Neste tipo de situagdes, a captura esta sempre sujeita a alguma

pressao: a de nao poder falhar, por ser um acontecimento anual; por elas se
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encontrarem naquele sitio por um curto espaco de tempo; por o préprio
fotégrafo passar a ser um foco de atengdo dos transeuntes, devido ao
aparato do equipamento colocado em plena via publica. Diria que foi o
processo mais aproximado de um estilo foto jornalistico ocorrido nesta

recolha visual, devido aos motivos anteriormente descritos.
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Figura 74: Viana do Castelo1#7 (2013)

As figurantes assumiam na totalidade o seu papel de protagonistas,
nao recusando a partilha da sua imagem, como muitas vezes ocorreu
anteriormente. Estavam totalmente focadas no papel que ali representavam,
simbolos de uma grande festa, onde a dedicagdo e esfor¢o pessoal na
elaboragao do traje se consuma numa apresentagdo a comunidade.

Ir ao encontro do traje de Viana podera parecer redundante,
sobretudo apds a minha experiéncia com o rancho folclérico de Sobral Gordo,
mas a dimensado destas festividades e a sua importancia na tradicdo da
cultura material em Portugal tornam-nas simplesmente incontornaveis num

estudo visual sobre a indumentaria.
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Figura 75: Viana do Castelo1#6 (2013)

Sera sempre pertinente uma reflexao sobre o Traje a Vianesa numa
investigacdo sobre a Indumentaria. O traje tradicional de qualquer local do
nosso pais estara hoje fortemente conectado com uma politica do tradicional
ou da preservacao/manutencao/criacdo de uma identidade cultural existente,
ou que se deseje que pressista. No caso de Viana, o traje é sindnimo de
identidade nacional. Outros simbolos existirdo, em diferentes areas de
producdo de bens materiais, tal como o galo de Barcelos, alheio por definicdo
a um algarvio, ou a internacionalmente reconhecida producdo de latas de
sardinhas, impraticavel a um transmontano ou a um serrano.

A regido de Viana, rica na sua manufatura téxtil e diversificada na sua
aplicacao ao nivel técnico e estético, conquistou uma cultura material impar
Nno Nosso pais, assente num traje tradicional que se afirma como expoente
cultural da regido do Alto Minho e até mesmo de Portugal. Mas como
poderdo os usos e costumes de uma regido ser assumidos como
representantes da cultura material de um territério nacional multifacetado no
seu contexto social e geografico, assimétrico nos habitos e costumes nos
seus distintos eixos, de norte/sul e interior/litoral, com uma diversidade
gastrondmica profunda, demonstrativa das profundas diferengas existentes

ao longo dos séculos, no modo de agir, pensar e fazer o quotidiano?
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Claramente, esta € uma estratégia que se insere num territorio
geografico que determina a sua identidade em funcdo de uma perspetiva
historicista muito enraizada no discurso sobre si mesmo. Ainda e sempre, 0s
descobrimentos, numa concec¢éo imperialista, influenciam as estratégias de
descoberta ou preservacido de uma unidade nacional, como afirma Joao
Botelho:

Este processo é claramente exemplificado pela escolha de uma lavradeira
para a publicidade de divulgacdo do maior evento internacional jamais
realizado em Portugal, a Exposicdo Mundial de 1998, Expo 98. Dedicada
aos oceanos. Nele podiamos ver uma vianense num ambiente
subaquatico rodeado por um gentleman londrino, por uma geisha
japonesa e por um guerreiro africano, simbolizando a universalidade da
raca humana. (2012, p.52)

Mas como compreender a forma como um simbolo regional/local se
torna num elemento representativo da identidade nacional com a imerséo e
renuncia de outros possiveis pontos de referéncia existentes na cultura de
um pais? Numa contextualizacédo histérica, poderemos clarificar um pouco
este fenbmeno através da forte propaganda institucionalizada sobre a
indumentaria minhota e de como a imagem fotografica auxiliou a sua
disseminacdo a nivel nacional e mesmo internacional. Novamente Botelho:
“‘Na passagem do século XIX para o XX aparecem-nos imagens que dao
ideia de uma surpreendente difusdo do traje fora do seu contexto original,
podemos referir um conjunto de situagbes muito significativas,
nomeadamente as que tém uma forte conotagao politica.” (2012, p. 45)

Botelho expressa esta sua afirmagdo com base em imagens
construidas pela monarquia e nobreza da altura, ostentando o traje
vianense,?'? concluindo que a propagacado de um produto regional para uma
dimensé&o nacional é reforgada através do valor simbodlico da imagem acima
narrada, sendo um bom exemplo de como através das imagens a cultura vai
sendo fabricada e divulgada dentro do inconsciente coletivo.

A influéncia do traje vianense incutiu-se mesmo apos a queda da

monarquia e ascensao a nivel politico de valores republicanos, tal como

12 Ocorréncia também presente em (algumas) imagens de Carlos Relvas, segundo

observacgéo por mim realizada e como ja referido na nota de rodapé numero 128.
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novamente Botelho declara, argumentando que “a lavradeira ndo representa
a monarquia, mas sim a nacao e, por isso, também a Republica vai usar a
sua imagem em postais de propaganda, empunhando a bandeira vermelha e
verde” (2012, p. 46).

Este movimento continuo da exploragdo de uma imagem, a do Traje
a Vianesa, chega até aos dias de hoje como um acontecimento impar dentro
das festas populares portuguesas. Esta exaltagdo de um traje, ou de outras
particularidades culturais, estd bem presente nas representacdes
transmitidas por inumeras outras nagdes. Que paisagens, produtos ou
tradi¢cdes, de foro local ou regional, suplantam a sua especificidade inicial,
para passarem a serem identificados como simbolo dos respetivos estados?
Sera o caso das sevilhanas andaluzes em Espanha, numa antitese ao norte
do pais ou a regido da Catalunha. Ou do ritmo do Samba, vulgarmente
identificado como tradicional da nacao brasileira, em preterigdo do ritmo do

Maracatu,?"

entre inumeros outros exemplos possiveis.

Relativamente a possivel distorcdo ou extrapolagcédo de factos através
do recurso a imagem, Marc Augé afirma que “ndo s6 podem ser, como
costuma dizer-se, manipuladas, mas a imagem (que € apenas uma entre
milhares de outras possiveis) exerce uma influéncia, possui uma poténcia
que excede de longe a informacéao objetiva de que € portadora” (2012, p. 33).
A percegcdo que temos de um pais passa assim em grande parte pela
aparéncia que um estado escolhe dar de si mesmo, colocando-se diversas
questdes na selecdo e apresentagdo dessas imagens, hiper publicitadas e

difundidas dentro dos imaginarios coletivos.

23 Estilo musical afro-brasileiro proveniente do estado de Pernambuco.
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4.13 Lisboa, distrito de Lisboa (2013)
Para uma perspetiva global.

Figura 76: Distrito de Lisboa, Lisboa.
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Nesta sequéncia de capturas, Lisboa (2013) representa, do meu
ponto de vista, o maximo grau de globalizagdo. Entendi que, para ser honesto
neste projeto, faltava uma observacao visual sobre o territorio de onde sou
proveniente, a cidade de Lisboa.

Sou originario de uma zona densamente povoada, o Lumiar, tendo
como principal referéncia uma cultura de suburbio urbano, composta por uma
amalgama de diferentes estratos sociais e condigcbes de vida, do bairro de

Telheiras ao bairro da Musgueira Norte,?'*

com todos os prés e contras
socioculturais provenientes dessa situagao.

Aparentemente, por falta de raizes histéricas, a periferia sofre de uma
auséncia de identidade. Contudo, ela € composta por multiplas camadas de
microculturas que juntas constroem o seu proprio sentido identitario, ausente
de um passado ou de um padrao previamente definido, onde a identidade se
constroi pelo juntar de todas as diferengas existentes e pelo equilibrio entre
as mesmas. Esta diversidade cultural foi algo que aprendi a gerir, fruto das
caracteristicas do local onde crescii A mesma permite criar uma
particularidade que me atrai no relacionamento humano: a da ndo existéncia
de um centro ou hierarquia dominante e a possibilidade de um equilibrio, por

vezes fragil, entre os diversos eixos componentes de uma cultura de periferia.

?1 Telheiras e Musgueira Norte representaram dois paradoxos na minha juventude. O

primeiro nascido nos arrabaldes do Lumiar a partir dos anos 80 do século passado, albergou
uma populagdo de classe média/alta num crescimento vertiginoso a que assisti desde o seu
principio. Simbolizava o bem estar social € um culto ao urbanismo feito sob a forma do poder
de compra associado aos seus habitantes. O segundo, nascido do éxodo rural que se deu
em Portugal a partir dos anos 60, cresceu pela mao das camadas mais desfavorecidas
desse mesmo movimento social. A luta pela sobrevivéncia dos seus habitantes, estigmatizou
o bairro, muito associado ao trafico de drogas e a pobreza humana. Simbolizava a rutura
social na aparente inadaptacdo dos seus habitantes para com os modelos de sociedade
vigentes. Cresci no meio dos dois, guardo memoérias de muitas pessoas que conheci nos
dois também. Telheiras cedeu a especulagao imobiliaria tornando-se em mais uma selva de
pedra, sem os projetados espacgos verdes e de lazer em numero suficiente tal como tinha
sido previamente prometido e projetado. O extinto bairro da Musgueira Norte foi demolido e
os seus habitantes distribuidos por diversos bairros sociais da cidade. O seu territério
originou o bairro da Alta de Lisboa. Mistura falhada, entre uma classe média atraida pela
imagem de qualidade de vida dada pelos promotores imobiliarios do bairro e pelos antigos
habitantes da Musgueira, Galinheiras e de outros bairros, agora realojados em alguns destes
prédios. A solucdo revelou-se um logro e a tensao social habita na zona da Alta de Lisboa.
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Figura 78: Lisboa#5 (2013)

Em Lisboa (2013) o método utilizado foi idéntico ao de todos os
outros rolos. Decidi fotografar algo que ndo estda no caminho da extingao,
mas antes em mutacdo. Nao é celebrado ou ritualizado, antes sofre de uma
consideravel auséncia de visualizagao, por se afastar do padrao sociocultural
em que estamos inseridos e coexistimos: o eurocentrismo. Esta questao
latente, dentro daquilo que associamos como definigdo de uma cultura,
apresenta-se como uma alteragdo gradual na demografia da cidade de
Lisboa e do seu centro histérico. Falo da dinamizacao de territérios que foram
progressivamente abandonadas pelos anteriores habitantes, conduzindo a
sua desertificacdo, por novos residentes pertencentes a etnias diferentes®'®
das nossas ou ao denominado mundo luséfono.?'

Esta evolucdo de uma quase desertificacdo para uma dinamica
multicultural, conduziu a uma nova faceta cosmopolita no centro da cidade,
introduzindo novos habitos, alteragbes da gastronomia e novos costumes,
visiveis nas ruas e na indumentaria, numa observagao bastante resumida

sobre a metamorfose ocorrida nos ultimos anos.

?® Inicialmente oriundos da China, foi gradualmente também sendo ocupado por cidad&os

da India, Paquistdo, Afeganistdo, territérios do médio oriente, entre muitos outros.

218 A lusofonia podera ser considerada como um termo neocolonialista, no sentido em que
grande parte das suas populagbes ndo partilhard da mesma cultura e muito mesmo do
mesmo idioma, o Portugués. Antes, multiplas culturas, habitos, tradi¢cdes, linguas e dialetos
de origem nao latina comp&em este mosaico cultural do atual denominado mundo luséfono.
Do Guarani do sudoeste das populag¢des indigenas do Brasil, @ multiplicidade de linguas de
Timor-Leste (Tétum, Fataluco, Mambai, etc.). pelo que se questiona o seu fundo cultural em
prol do seu verdadeiro interesse politico-estratégico e fundamentalmente econémico.
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Esta modificacdo alterou o0 modo como a cidade se identifica,
expressa e se da a conhecer. De uma capital de um império ultramarino, que
tendencialmente ocupava territorios, para uma cidade que tem e tera de lidar
com assuntos referentes a globalizagdo, cada vez mais dentro do seu
territorio, povoado por culturas aparentemente distantes, mas com as quais
possui pontes culturais ou referéncias historicas, mesmo que esquecidas no
tempo.

Olhar e pensar a indumentaria em Portugal numa 6ptica do que é o
tradicional portugués, de acordo com o espaco fisico do territério, seria um
exercicio altamente limitativo, ja que a “indumentaria portuguesa”, tal como
um organismo vivo, altera-se e desenvolve-se de acordo com tendéncias
atuais das sociedades. Nao olhar para a faceta global do desenvolvimento,
dentro do ponto de vista do traje, seria algo que ndo me faria sentir
confortavel, pelo que surge Lisboa (2013).

Dando inicio ao processo de captura, caminhei pela Rua da Palma
acima, na diregdo do bairro dos Anjos pelo lado onde se situa o Arquivo
Fotografico de Lisboa, em busca de um ponto favoravel para fazer o registo.
Era de manh@, por volta das 9 horas, o que me dava algum tempo antes que
0 sol comegasse a incidir na zona onde me encontrava. A dificuldade foi
arranjar um ponto neutro a nivel de cenario, as paredes e fundos possiveis
tinham demasiada informacgé&o: portas, janelas, pequenas escadas de entrada,
paredes ornamentadas. Tudo descartei por poder vir a interferir com a
percecao do observador, retirando-lhe a atengao desejada sobre o assunto a
fotografar, como ja antes foi descrito em Pardieiros (2012).

O local escolhido para servir de cenario foi junto a antiga sede do
PSR (Partido Socialista Revolucionario) e atual sede nacional do BE (Bloco
de Esquerda), com um gradeamento revestido de densa vegetagdo, que
incutia um fundo monocromatico e uniforme o bastante para aquilo que
pretendia. O pavimento ornamentado com calgada portuguesa, feito de
pedras calcarias brancas e pretas ajudava a composigcdo da imagem,
atribuindo uma simbologia adicional, local/global, na imagem que iria realizar
com os fotografados. Na parte de cima do enquadramento escolhido, junto ao

canto superior esquerdo, encontra-se um tronco de uma das palmeiras do
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logradouro e, na zona a partir do meio para a direita, uma janela cortada na
sua parte de cima pelo enquadramento da imagem.

Coloquei o tripé ja fora do passeio, por ndo ter suficiente espaco de
recuo neste, realizei o enquadramento e esperei. 2" A zona era
potencialmente complicada, pois as pessoas a fotografar poderiam ser
dificeis de abordar. Apenas a minha comunicagcdo e a empatia que se
estabelece, ou ndo, determinam o sucesso ou insucesso na obtengdo de um
registo. N&o sabia o que poderia esperar, numa zona cheia de imigragao de
imensos paises e, por principio, as pessoas poderiam nao gostar de se expor
em face de diversos pressupostos. O credo, no caso dos oriundos de paises
mugulmanos, poderia proibir a sua exposi¢gdo a uma imagem fotografica. A
pressdo mediatica, por muitas das vezes um fotografo pode ser confundido
com um jornalista, poderia levar a que as pessoas se protegessem, nao
querendo “dar” a sua imagem.

No fundo, se decidimos “dar’ a nossa imagem a alguém que nao
conhecemos, nunca sabemos como sera utilizada, pelo que tudo se resume a
uma relagdo imediata de confianga. A linguagem oral passa a ser um fator
secundario, por ambos termos de falar uma lingua estrangeira para nos
entendermos, geralmente o inglés. Passa-se novamente para o campo da
meta comunicagdo, tal como em Ousilhdo (2009): dos gestos, da postura
fisica e do olhar, em resumo, de uma empatia dos sentidos.

As pessoas passavam e eu iniciei a minha tarefa, questionando quem
me estimulava visualmente, para a obtencdo de uma fotografia. O principio foi
dificil, mas o caracter obsessivo do projeto mantinha-se presente em mim e
estimulava-me a fotografar, pelo que continuei de resposta em resposta
negativa.

A primeira imagem fotografada surgiu ao ver um homem africano que
me evocou a seérie do autor Hugo Pratt (1827-1995) As Etiopicas (1972-1973),
passada na zona do corno de Africa. Aquela presenca, ao passar numa rua
de Lisboa, transportou assim o meu imaginario para imagens anteriormente

visualizadas, catapultando as minhas memorias, guardadas em pequenas

217 Refira-se que foi a segunda vez que me desloquei a esta zona para fotografar. Meses

antes realizei os mesmos procedimentos, no outro lado da rua na zona dos Anjos, e ao
escolher o local tive um problema técnico com o tripé, o que me impossibilitou de realizar a
captura.
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gavetas, e convocando numa fracgdo de segundo a experiéncia visual
adquirida anteriormente. Perguntei-lhe se o poderia fotografar, ao que acedeu
com cordialidade. A sua presenca e indumentaria que, em tudo, representava
a antitese daquilo que sera considerado como o “tradicional Portugués”,
enquadravam-se no meu objetivo, tal como anteriormente descrito: mostrar
uma visao honesta e justa sobre o tema, moldando-a ao meu entendimento e
baseando-se na minha experiéncia. Apesar de esta série, Lisboa (2013), ser
quica um pouco periférica na perspetiva de estudo anteriormente realizado.
ApOs a primeira imagem realizada, deparei-me com uma figura
singular, com uma indumentaria particular: Ibrahin Impiye, libanés de origem,
talvez a unica pessoa da qual guardei o nome, acedeu a minha proposta de o
fotografar com a tunica as riscas que envergava (Figura 91, p. 284). O seu
traje transmitia uma carga hipndtica a nivel visual e enquadrava-se
novamente dentro dos meus objetivos conceptuais para esse dia. A imagem
foi realizada e iniciamos um dialogo, esclarecendo-o sobre 0 meu objetivo, ao
mesmo tempo que me informava um pouco sobre quem era. A conversa
levou a novos patamares, tendo Ibrahin realizado a proposta de ser
fotografado com a sua indumentaria nacional libanesa a qual poderia
envergar mais tarde, apds os seus afazeres, proposta com o qual obviamente

concordei (Figura 79).

Figura 79: Lisboa#11 (2013)
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Nao dispunha de muito tempo, devido ao sol ser implacavel no seu
caminho ascendente e em breve me vir projetar uma iluminag&o indesejada,
pelo que fui fotografando quem por mim passava e acedia a ser fotografado,
de um modo relativamente facil, comparativamente a outros rolos
anteriormente realizados.

Guardei uma ultima imagem, em fungdo daquilo que tinha sido
combinado e fui aguardando, pensando se valeria a pena prosseguir a
espera. Observava a sombra gradualmente a desvanecer-se, a0 mesmo
ritmo com que o sol ia subindo, quando chega de novo ao pé de mim Ibrahin,
totalmente transfigurado da sua imagem anterior (Figura 91, p. 284). Desta
vez estava orgulhosamente trajado (Figura 79) com vestes representativas
dos seus valores pessoais e culturais, que decidiu envergar numa atitude de
respeito para comigo, com este projeto fotografico e com a sua propria

indumentaria.
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4.14 Conclusao da analise do trabalho de campo

Como decorre naturalmente de um processo de trabalho de campo,
apos a etapa da recolha fotografica existirdo sempre bastantes capturas que
nao serao incluidas na selegéo final. Chegados a conclusédo, importa agora
debrugar-me sobre os diversos motivos conceptuais que levaram a escolha
final das imagens para impresséo.

De seguida, tratarei de analisar os motivos de ordem artistico/formal
que me levaram a escolha dos fundos. Nesta proposta, assumi apresentar os
retratados no seu ambiente natural, a rua. Contudo, e como ja antes referido
nos subcapitulos 4.3 [Nazaré], 4.4 [Pardieiros], 4.5 [Sobral Gordo], 4.6
[Videmonte], 4.8 [S&o Francisco da Serra] e 4.9 [Alentejo], esta opcao
condicionou a leitura da indumentaria nas imagens das respetivas séries
acima mencionadas, pela presenca de cenarios pouco neutros e
desequilibrios no enquadramento dos transeuntes na imagem.

Ao longo do projeto, a minha percepgao sobre a indumentaria foi
ganhando expressao num tipo de enquadramento das pessoas na imagem,
com especial atengédo a escolha do ambiente/fundo da imagem, valorizando
uma certa neutralidade surgida a partir da sessdo decorrida na Goleg3,
[subcapitulo 4.10]. Essa neutralidade, bem como esse enquadramento-tipo,
permitiram-me focar o assunto da indumentaria, no corpo dos seus
protagonistas, os retratados, nas ruas por onde passavam.

Como exemplo na escolha de um ambiente envolvente da pessoa
fotografada, menciono o trabalho de Irving Penn (1917-2009), Worlds in a
Small Room (1974),"® com a escolha de fundos neutros, com papel de
cenario, para os seus retratos sobre diversos aspetos culturais do ser
humano ao redor do globo. Penn, fotografo reconhecido pela suas imagens
de moda, publicadas na revista Vogue, entre 1948, com a série Cuzco, e
1971, com a seérie Marocco, explorou os multiplos estilos de vida do ser
humano, bem como os modos como este se auto representa perante os

outros e, por extensdo, perante si mesmo.

18 Ao servico da Vogue.
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A analise sociocultural de Penn, em diferentes pontos do planeta,
capta ndo apenas as tipologias da indumentaria, mas também o gesto e a
postura, o olhar e o carater das pessoas dos diferentes locais que visitava,
numa observacgao pluricontinental. Como referem Virginia Heckert e Anne
Lacoste: “In 1974 he combined the various ethnographic studies he had made
in Cuzco, Crete, Extremadura, Dahomey, Cameroon, San Francisco, Nepal,
New Guinea, and Morocco in a publication entitled Worlds in a Small Room.”
(2009, p.15)?"

Em contracorrente com os retratos das celebridades que Ilhe eram
reconhecidos, nestas séries Penn representa os andnimos, utilizando um
fundo neutro iluminado por luz natural, dando visibilidade a diversos atores da
estrutura social, desde o engolidor de espadas ao limpa chaminés, da
contracultura de S&o Francisco, ao trajar do Nepal. Como novamente
enfatizam Virginia Heckert e Anne Lacoste, o trabalho de Penn evidencia o
respeito que o autor tem pelo ser humano, na sua diferenga: “This dialogue is
present in every portrait Penn has made, whether of a humble tradesman, a
cultural icon, or a beautiful model, creating a democratization that emphasizes
an underlying commonality rather than cultural or social hierarchies.” (2009, p.
15)?° Penn incute uma democratizagdo no olhar que langa sobre as
diferengas culturais existentes. Todavia, o autor n&o se inibe de construir a
sua propria realidade, manifestando um olhar cénico na escolha dos
ambientes neutros, cinzentos, em que insere os seus retratados.

E possivel afirmar que a fotografia é uma forma pessoal de dar
expressao aquilo que nos rodeia, encontrando-se sempre sujeita a multiplas
variaveis na sua construgdo. O fotografo, na captura que faz do mundo (e
que necessariamente exclui uma outra parte do mesmo), vai tipificando e
classificando, em fungcdo daquilo que escolhe mostrar e daquilo que decide
omitir, num espaco so seu que se situa entre um real construido pela imagem

e um real renegado pela invisibilidade.

29 “Em 1974, combinava os varios estudos etnograficos que tinha realizado em Cuzco,
Creta, Extremadura, Dahomey, Camardes, San Francisco, Nepal, Nova Guiné e Marrocos
numa publicacgéao intitulada Worlds in a Small Room.” (Heckert; Lacoste, 2009, p. 15).

220 «Egte didlogo esta presente em cada retrato que Penn tem feito, quer a de um
comerciante humilde, de um icone cultural, ou de um belo modelo, criando uma
democratizagdo que enfatiza uma subjacente semelhanga ao invés de hierarquias culturais
ou sociais.” (2009, P. 15)
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Tendo presente que a “mera” selecdo de um ponto de vista sobre um
assunto implica uma escolha e também renuncias, decidi interligar o retrato
dos transeuntes com o local onde os mesmos passavam em busca da
afirmagao fotografica de uma captura de rua, sem filtros ou cenarios pré-
determinados. Deste modo, como ja anteriormente mencionado, foi a partir
da série obtida na vila da Golega, [subcapitulo 4.10], que comecei a entender,
com maior clareza, que fatores deveriam determinar a escolha dos locais
para fotografar. Ndo bastava trabalhar a componente do retrato através da
comunicagao direta com os transeuntes e a consequente obtencio do retrato
individual. Era necessario, também, ter plena consciéncia da distancia ao
objeto fotografado, da pessoa e do local, enquanto pano de fundo.

Estes dois elementos conjugados levaram a escolha desta formula
nas séries subsequentes, presentes nos subcapitulos 4.11 [VidemonteZ2],
412 [Viana do Castelo] e 4.13 |[Lisboal. Neles €& explorado um
posicionamento inteiramente central da pessoa fotografada, num formato
quadrado. A esse enquadramento alia-se a escolha de um ambiente
relativamente neutro, o qual julgo dar destaque ao assunto principal: a
Indumentaria.

Através de um processo de tentativa e erro, esta perspetiva revelou-
se a mais coerente, permitindo abordar varias dimensdes proprias da
linguagem fotografica, como por exemplo: o retrato, o anonimato, a distancia,
a proximidade, a street photography, a composi¢ao encenada, a simplicidade
e a espontaneidade, potenciando um jogo de linhas e formas em redor dos
corpos das pessoas que vestem as diferentes indumentarias.

Prossigo a conclusdo sobre a escolha das imagens que compdem a
série final, Indumentaria, destacando um aspeto essencial a sele¢cao das
mesmas: a autenticidade patente nas poses e expressdes dos retratados.
Esta nocao de autenticidade remete para aquilo que o critico de arte Michael
Fried expressa com os termos absorgéo e teatralidade, no estudo realizado
sobre o criticismo de Denis Diderot (1713-1784) acerca da pintura francesa
do século XVIII, presente no seu livro, Absorption and Theatricality: Painting
and Beholder in the Age of Diderot (1980). Nele, Fried evoca o caracter
absortivo da pintura do principio do século XVIIl, em Franca, em autores
referenciados por Diderot, como Jean-Baptiste Greuze (1725-1805), Jean-
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Baptiste-Simeon  (1699-1779), Carles-André Van Loo (1705-1765),
expandindo a sua investigacdo a mestres como Caravaggio (1593-1610),
Velazquez (1599-1660) ou Rembrandt (1606-1669), entre outros. Sobre
atividades e estados absortivos que observa no movimento pictorico, Fried
destaca a naturalidade presente na representacdo de cenas do quotidiano,
através das poses e expressdes dos retratados nas obras dos grandes
mestres do século XVII e XVIII, em oposigdo ao estilo Rococd, em voga na
altura, que incutia a nogao de teatralidade. (Fried, 1980)

Posteriormente, no seu livro Why Photography Matters as Art as
Never Before (2012), Fried amplia esta analise, estendendo-a a fotografia
contemporanea, centrando a sua atencdo nos trabalhos produzidos por
diversos fotografos contemporaneos, entre eles o alemdo Thomas Struth
(1954), com os seus Family Portraits (1982 - em curso), e a holandesa
Rineke Dijkstra (1959), com os seus Beach Portraits (1992-1996). De notar
que ambos os corpos de trabalho foram realizados com camaras de grande
formato, num modelo préximo do da representagao artistica associada a
busca da naturalidade através da auséncia do observador, tal como no
conceito de tableaux de Diderot. Como nos diz Fried: “Now, lateral
relationships of various sorts are the very basis of the absorptive or dramatic
Diderot tableau, which was theorized by him precisely as a means — a
technology — of denying or neutralizing the presence of the beholder.” (2012,
p. 203)%

Assim, esta noc¢ao de autenticidade que associo ao caracter absortivo
de Fried foi também um dos fatores que determinou as imagens por mim
elegidas. Se o modo de autorrepresentagdo proposto aos fotografados —
pose direita e natural —, deu origem a uma certa autenticidade, esta foi
conseguida através da exploragdo de uma ideia de espontaneidade, incutida
por meio da distracdo propria do dialogo e da relativa rapidez com que eram
efetuados os retratos, ja que o enquadramento, o foco, o tempo de exposi¢cao

e a abertura do diafragma estavam ja previamente calculados.

21 “Agora, os relacionamentos laterais de varios tipos s&o a prépria base da absorgao ou do

dramatico tableaux de Diderot, que foi teorizado por ele precisamente como um meio - a
tecnologia - de negar ou neutralizar a presenga do observador.” (2012, p. 203)
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De acordo com James Lingwood e Tobia Bezzola (2010), nas
fotografias que compdem as séries existentes, Struth € (quase) sempre linear
no modo como encara os individuos retratados na formulagdo do convite de
autorrepresentacéo, ao lhes pedir que assumam a pose que desejam, o local
ou enquadramento. Obtém assim a dimensdo de naturalidade, ou de
absorgao, da cena, através destas diferentes estratégias na sua relagédo com
as pessoas em questdo: “They organize and pose themselves. They are
always asked to look directly into the camera.” (Lingwood; Bezzola, [em linha
], 2010)?%2

Também Fried, aquando da analise das fotografias da série Family
Portraits, de Struth, refere que a objetividade nelas contida, que resulta de
uma posicdo ndo mediada e frontal, em nada as coloca numa posi¢cao de
teatralidade. Como afirma Fried: “The result in each case is thus a tour force
of antitheatrical art despite the overall frontally of the image, which one might
have thought would militate strongly against such outcome.” (2012, pp.
203)223

Nos seus Family Portraits, Struth da visibilidade a algo comum a
maior parte das pessoas, a familia, criando assim empatia com o observador,
que rapidamente se projeta nesses retratos de familia. Apesar de a ideia do
retrato de grupo, com elos de filiagdo ou n&o, ser um conceito universal, os
Family Portraits de Struth suscitam um novo entendimento por parte da critica
de arte, que entdo passa a rotular as fotografias de familia como artisticas, ao
invés de tradicionais, de acordo com as palavras do proprio Struth, que nos
diz que “the family portraits have lately become recognized as not so old-
fashioned. | sense that they are being looked at, and perhaps understood,
differently by critics” (O"Hagan, [em linha]).?**

Na catalogagao que Struth faz, identificando cada grupo pelo nome

de familia e local, existe naturalmente um vasto leque de tipologias que fica

222 «Eles organizam-se e representam-se a si mesmos. S&o sempre convidados a olhar

diretamente para a cdmara.” (Lingwood; Bezzola, [em linha], 2010)

22«0 resultado em cada caso é, entdo, uma reviravolta de arte antiteatral apesar da total
frontalidade da imagem, que se poderia ter pensado iria se opor fortemente contra um tal
resultado.” (Fried, 2012, pp. 203)

24 «Og retratos de familia tornaram-se ultimamente reconhecidos como nao antiquados.
Pressinto que eles estdo a se vistos, e talvez entendidos, de uma diferente forma pelos
criticos” (O’Hagan, [em linha]).
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por abordar e registar, pois este € o universo do autor e somente aquele que
pretende representar através das suas experiéncias e posicdo do mesmo no
mundo que o rodeia. No ensaio Lost Evidence: Thomas Struth’s Photographs
& the Incommensurable, Benjamin Buchloh (2010) questiona o leque de
motivagcbes que orienta um fotografo na sua tomada de decises,
relacionando o caso de Struth com o reemergir de um tradicionalismo no
retrato na década de 80, em sintonia com o seu proprio universo ou
motivagdes pessoais. Segundo Buchloh: “Rather, he started to build a very
selective archive of friends and families of acquaintances, and eventually of
commissioning customers.” (2010, p. 7)%*°

Também em Indumentaria se explora um cédigo expresso pelo titulo,
que remete para o vestuario que pensamos como tipico de um espacgo
geografico, inserindo-se o assunto em diferentes contextos, psicoldgicos,
espaciais e temporais, de acordo com uma aproximacao artistica ao tema.
Recorde-se que, nas imagens apresentadas, as pessoas que por mim
passavam eram convidadas a concederem a sua imagem e a agirem de um
modo frontal perante a camara, de modo a serem eles proprios, na medida
do que uma representagao simboliza. Por outras palavras, consciente daquilo
que |lhe é pedido, ha uma agao direta por parte da pessoa, que encarna de
um modo mais ou menos frontal ou cerimonioso a personagem que escolhe
dar para o seu retrato.

Nas imagens integrantes na série final, Indumentaria, sédo assim
feitas diversas associagdes ao imaginario individual do autor, sobre a roupa e
os costumes que reconhece no territorio portugués, e que passarei
seguidamente a descrever, segundo uma interpretagéo propria.

A imagem Vila da Marmeleira#3 (figura 82, p. 275), sera a unica que
funciona como um reflexo direto da contemporaneidade do projeto, patente
na roupa e acessorios usados, nas tatuagens no corpo, ou, mesmo, na
bomba de ar exposta na imagem. Uma vez que, e na observagdo das
distintas imagens da série impressa no processo de nova crisotipia, ocorre
uma intemporalidade subjacente a falta de indicios, referentes ou vestigios

presentes nas imagens e vestes das pessoas fotografadas, que nos

2 "Antes, ele comegou a construir um arquivo muito seletivo de amigos e familiares de
conhecidos e, eventualmente, de encomendas de clientes." (2010, p.7)
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permitiriam uma clara contextualizacdo temporal, sendo assim importante
para mim um referente ao tempo em que a investigagao foi realizada.

Prossigo com as fotografias que refletem parte da pluralidade
existente nas formas de vestir em territério portugués, uma vez mais segundo
a minha interpretagdo: Ousilhdo#7 (figura 80, p. 273) onde se aborda uma
realidade magica transmontana, patente na indumentaria e associada a
tradi¢cdes locais; Sdo Francisco da Serra#1 (figura 81, p. 274) e a faceta
ainda manifesta na regido, da relag&o entre labor e a roupa envergada, numa
aplicacdo funcional da mesma; Videmonte2#2 (figura 83, p. 276),
Videmonte2#8 (figura 93, p. 286) e o olhar sobre um certo congelamento
temporal do traje, persistente numa zona de montanha e presente nas
geracdes mais ancias; Golega1#3 (figura 84, p. 277), Golega1#8 (figura 86, p.
279), Golega2#1 (figura 88, p. 281), Golega2#10 (figura 90, p. 283), na
representacdo de uma dimensdo singular do vestuario, associada a uma
cultura especifica de tradicdo equestre, a qual ocorre anualmente nas
festividades da pequena vila; Viana do Castelo1#2 (figura 92, p. 285), Viana
do Castelo1#5 (figura 94, p. 287), na vitalidade e riqueza da indumentaria
trajada, também nas festas locais, a qual é o vinculo que expressa o carater
simbolo de uma tradig&o local e, por extensdo, de uma regiao.

Explora-se este terreno, que poderei denominar exdtico e
diversificado, de alguns modos de trajar, celebrar ou vestir em Portugal, para
com a partir dele desenvolver uma linguagem autoral. Esta exprime um ponto
de vista acerca do outro, o qual, mesmo que pertencente ao territério do qual
faco parte, é possuidor de caracteristicas ou particularidades as quais sou
alheio numa maior ou menor escala, ocorrendo assim uma confrontagao
entre aquilo que poderei designar familiar ou estranho, préximo ou afastado,
conhecido ou desconhecido.

Com isto refira-se a impossibilidade de realizar um levantamento total,
fidedigno ou imparcial sobre a tematica, ndo sendo inclusive essa a intengéo,
ja que, e do ponto de vista da diversidade e extenséo existente a nossa volta,
uma pretensa catalogacgéo cientifica sobre a tematica seria ndo inclusiva —
pela multiplicidade de exemplos existentes —, opaca e enganosa — por
confundir a parte com o todo. Sendo assim os principais critérios que evocam
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a influéncia direta do autor, serdo a subjetividade na captura, a hipotese do
erro e o acaso, como factor determinante a realizag&o dos retratos.

Deste modo, sdo explorados codigos visuais que remetem para
varias tipologias existentes atualmente no territorio portugués, do imaginario
coletivo, como antes referido, até aos que se encontram fora dele. Como no
caso das imagens de Lisboa#1 (figura 85, p. 278), Lisboa#8 (figura 87, p.
280), Lisboa#4 (figura 89, p. 282) e Lisboa#2 (figura 91, p. 284), sendo neste
caso explorado o conceito daquilo que € potencialmente encarado como
exterior, forasteiro ou ndo nacional, através da remissdo a identidades
culturais patente na representagcdo de pessoas ndo caucasianas e nos
codigos de vestuario mostrados, tais como nas jilabas [Lisboa#1, Lisboa#2],
numa tipologia oriental [Lisboa#4], ou numa mistura afro americana induzida
pelas vestes e pela representacao da pessoa em si [Lisboa#8].

E assim, numa mistura de tipologias, que se pretende assinalar a
pluralidade de uma sociedade contemporanea, num territério em mutagao
quanto ao que se considera ser a sua populagdo autdctone.
Fundamentalmente, observa-se parte da grande diversidade existente no
territério, presente no tipo de autorrepresentacdo que o autor pratica em torno
da questdo do vestuario e dos seres singulares que somos, recorrendo-se a
uma estratégia de representacdo nao hierarquica, pela posi¢céo similar que os
fotografados ocupam na imagem, numa defesa pelos valores ecléticos e
multiculturais na sociedade. Esta estratégia pretende dar conta do meu
respeito pela dissemelhangca, no modo de expressar, estar, ser, vestir e,
fundamentalmente, pela condigdo humana inerente a todos nos.

Finalmente, e para a escolha de impressdao no processo da nova
crisotipia, para além da componente experimental e manual, esta subjacente
uma critica a sociedade de consumo, que desvaloriza o bem material. A
indumentaria, sobre a qual aqui se reflete, ndo pode ser dissociada do adorno
material, no seu cuidado e preservagdo, enquanto simbolo palpavel e
observavel da identidade individual ou coletiva, presente na minucia do
envergar e exibir cdédigos assentes muitas vezes no pormenor, que
transmitem a distingdo relativamente ao grupo. E na ligacdo entre a
manualidade presente na impressdo num processo alternativo de fotografia, e

a perspetiva sobre um vestuario fora da existéncia de uma logica unificada e
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estandardizada, que se criam elos entre a forma de observacao,
representacdo visual e a escolha da impressdo. E também na modernidade
dos assuntos que se interrelaciona toda a pratica num processo alternativo.
Ou seja, a indumentaria é assim fotografada de um ponto de vista atual e
sem encenagdes, que nao sejam as de pedir a pose aos transeuntes; a nova
crisotipia € um processo contemporaneo, apesar de se poder pensar no
mesmo como antiquado. Elabora-se assim a desconstrucido de clichés, num
jogo entre a ilusdo da aparéncia de um passado e a realidade da captura
fotografica, no presente, e impressa num processo atual. Assim se espera
conseguir demonstrar que na sua esséncia, forma ou conteudo, a obra
proposta incorpora elementos que podemos considerar enquanto
pertencentes ao passado, traduzidos numa linguagem contemporanea no

campo das artes visuais.
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5. Analise de Trabalho Laboratorial

5.1 Introducgao

Paralelamente a componente da captura fotografica, optou-se por
realizar uma pesquisa experimental no que toca a impressao fotografica,
tendo-se explorado duas abordagens distintas, que dao origem a duas séries:
a impressao digital, na parte que concerne a componente arquivo da
investigacdo e que constitui a primeira série, denominada Negativos; e a
impressao artesanal, através de um processo alternativo de impressao, a
nova crisotipia,?”® e que da forma a segunda série, denominada Indumentéria.

Para um melhor entendimento sobre o que me levou a enveredar
pelo caminho da impresséao artesanal, julgo relevante associar aquilo que me
interessou criar, sob um ponto de vista fotografico, com aquele que tem sido
0 meu percurso de aprendizagem, no que diz respeito a fotografia.

O meu primeiro contato com os ditos processos alternativos deu-se
no ano de 2006, aquando da frequéncia das Unidades Curriculares da
Licenciatura em Fotografia do Instituto Politécnico de Tomar, ministradas por
Luis Pavao,??’ difusor desta vertente fotografica no panorama nacional, tanto
a nivel autoral, como cultural e académico. Esta experiéncia possibilitou-me a
impressao em diversos processos, incutindo-me uma nova perspetiva nao
apenas sobre as possibilidades criativas inerentes aos métodos nao
tradicionais de impressao, mas também sobre o significado conceptual dos
mesmos, assente na ideia de prova unica. Deste modo, interessara analisar
as diversas questdes ligadas ao tipo de proposta realizada como componente
pratica desta tese.

Para o primeiro grupo foram fotografados os negativos sobre uma

mesa de luz. Optou-se por uma impressao digital numa escala de 1:1,

% 0 termo foi cunhado por Mike Ware, inventor do processo, que afirma: “My ‘new

chrysotype’ process, retains the name to honor the original invention by Herschel, and is
probably the only chemically novel method of precious metal printing to be devised in the last
100 years.” (2006, p. 4)

Tradugdo: “O meu processo da “nova crisotipia”, mantém o nome para homenagear a
invencdo original por Herschel, sendo provavelmente o unico novo método quimico de
impressao de metal precioso a ser elaborado nos ultimos 100 anos” (Ware, 2006, p. 4).

22 Antigo docente da instituicdo nas Unidades Curriculares de Processos de Impressdo com
Prata, Processos de Impressdo com Ouro, Platina e Pigmento, Processos Cromogéneos e
Emulsées.
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tentando respeitar a minha primeira visualizagdo sobre os mesmos. Penso
que esta abordagem permite uma partiilha mais direta da obra com o
observador, ja que através desta representagdo se remete para o conteudo
integral da producao fotografica, sem filtros, exposta de um modo intimista e
objetivo.

Esta abordagem, impressa com recurso a meios mecanicos de
reprodugado, entra em dialogo com o pensamento de Walter Benjamim na
Alemanha antecedente a grande guerra e expresso no seu ensaio A obra de
Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica (1936), em que o autor aponta
para uma nova era, com o hascimento da cultura de massas. De acordo com
Benjamim (1992), a arte encontrava-se num estado de transigdo devido ao
aparecimento de novos aparatos técnicos no final do século XIX, como a
fotografia e o cinema, ja que estes possibilitavam a disseminagao da matriz a
uma escala sem precedentes, levando a arte de uma escala magico-ritual,
ligada ao culto, para uma escala politico-social, relacionada com a sua
exposicado as massas. Sao palavras de Benjamin: “O seu agente mais
poderoso é o filme. O seu significado social também é inimaginavel, na sua
forma mais positiva, e justamente nela, mas n&do sem o seu aspeto destrutivo
e catartico: a liquidagdo do valor da tradicdo na heranga cultural.” (1992, p.
79)

De uma pratica assente em imagens impressas manualmente e, logo,
singulares, vamos caminhando gradualmente para uma nova ordem, mais
industrializada, em que as imagens sao reproduzidas de uma forma
mecanica e, logo, infinitamente reproduziveis. Assim também na realizacéo
da componente pratica desta investigacdo se ensaia um dialogo entre a
representacdo do negativo, parte do processo de mudanga de paradigma do
analégico para o digital, e uma forma de impressdo mecanica e
contemporanea: a digital.

A representagdo dos negativos formula uma logica de repetigéo,
presente nas tipologias das indumentarias, relacionando o carater persistente
da representacdo do assunto de uma forma fixa e continua, com o que se
encontra patente em trabalhos de autores ja anteriormente abordados, como
Eugéne Atget, August Sander, Bernd e Hilla Becher, os quais relacionam a

sistematizacdo visual com a expressao artistica ou como expressa Susanne
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Lange: “What all the works have in common is that they elaborate their own
artistic parameters, which they then develop to the point of aesthetic
categories.” (2007, p. 83)%®

A opcdo de impressdao dos negativos das diferentes séries
capturadas tem igualmente por referéncia o pensamento de Thomas Ruff,?*
explorado na sua série Negatives (2014), onde o autor aborda os conceitos
inerentes a transformacédo do medium e explora nogdes existentes entre o
que entendemos por classico, no que respeita a imagem fotografica, tal como
afirma numa entrevista dada a Michael Famighetti: “I see photography as a
very classical medium, with of course all kind of genres -portrait, abstract,
science photography, and so on. What | am also interested in right now is the
negative, since it seems that it is going to disappear soon.” ([em linha],
2013)*°

A partir da série Negativos foi feita a sele¢cdo de imagens que
compode a série Indumentaria, exemplares unicos impressos com sais férricos,
mantendo assim vivo o dialogo sobre a identidade do medium fotografico,
através de uma investigacdo sobre as varias hipdteses técnicas, criativas,
mecanicas e artesanais do mesmo.

Numa proposta de impressao hibrida, com uma componente digital e
outra artesanal, exploram-se as caracteristicas inerentes a cada uma das
possibilidades de impressao fotografica. Realga-se, ndo o antagonismo, mas
antes as possibilidades existentes nos diferentes métodos escolhidos. Na
componente digital, apesar de se explorar uma captura direta sobre o arquivo
de imagens, recorre-se a manipulagéo na pos-producéo da imagem, de modo
a realizar uma composicéo grafica, que é materializada em folhas de papel
fine art hahnemuhle 300 g/mz, impressas com pigmentos de cor, de modo a

explorar o maior numero de tons possiveis.

o) que todos estes trabalhos tém em comum é que elaboram os seus proprios
parametros artisticos, desenvolvendo-os assim ao ponto de categorias estéticas.” (Lange,
2007, p. 83)

29 J4 anteriormente mencionado no subcapitulo NSW Police Forensic Archive (1912-1948).
20«gy vejo a fotografia como um meio muito classico, contendo todo o tipo de géneros -
retrato, abstrato, fotografia cientifica, e assim por diante. O que eu estou interessado de
momento é no negativo, uma vez que parece que vai desaparecer em breve.” (Famighetti
[em linha], 2013)
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Ja na impressao dita alternativa, os procedimentos para a execugao
de uma prova divergem em tudo da pratica corrente. Por exemplo, a
necessidade de adquirir, produzir e misturar as diferentes solu¢gées quimicas,
nas diferentes fases do processo, incutem uma maior compreensao sobre a
forma como o mesmo ocorre, determinando uma maior proximidade entre o
autor e a imagem impressa.

Poderemos pensar que uma proposta visual impressa num processo
fotografico artesanal remete obrigatoriamente para um tempo passado,
podendo ser facilmente conotada com outras épocas, ja ultrapassadas ou
extintas, segundo o modelo de cultura atual. Contudo, na perspetiva de um
processo cultural evolutivo, penso que um artista ndo devera confinar o seu
discurso a um acordo tacito com a tendéncia contemporanea mais dominante,
neste caso a cultura do digital. Antes, o campo da experimentagado devera
estar em permanente transformacéo, evoluindo de acordo com as motivagoes
pessoais existentes, como se podera verificar nesta investigacao,
nomeadamente na fuga aos modos de produgdo em massa inerentes ao
digital. Tal como Lyle Rexer afirma: “Many photographers working today in old
processes express the same intense desire to recover the hand-made quality
of images, even tough the outcome of their labor is reproducible on a mass
scale.” (2002, p. 25)%*'

Deste modo, ao enveredar por um caminho que envolve um processo
de impressao fotografico fora do circuito tecnologico atual, uma questao se
levanta: para qué? Por um lado, julgo fazer sentido defender esta escolha
como uma afirmagéo contra a corrente dominante, num manifesto de como a
pratica artistica devera permanecer sempre aberta a mudanga, nao se
deixando circunscrever por tendéncias ou imposigdes, sejam elas de que
natureza forem. Procura-se, antes, potenciar um fazer livre e criativo, de
busca pela singular individualidade do autor, a par dos seus desejos e
motivagdes particulares. Por outro lado, e sendo esta uma investigagdo que
experimenta, pensa e reflete sobre o medium fotografico, importa pensa-lo de
acordo com as diversas possibilidades técnicas de impressao existentes, a

21 “Muitos fotégrafos que trabalham hoje com processos antigos expressam um intenso e
idéntico desejo de recuperarem a qualidade de imagens feitas a m&do, mesmo que o
resultado do seu trabalho seja reproduzido numa larga escala.” (2002, p. 25)
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digital a artesanal, de modo a perspetivar solugbes criativas, ou uma
linguagem em torno da identidade do medium fotografico.

O professor e autor Mark Osterman contextualiza-nos o seu
desenvolvimento, no campo dos processos, como o0 culminar de uma
evidéncia que se estruturou ao longo da sua vida, no seu ensaio Finding
Confidence: Combining Process with purpose (2014). Nele, Osterman afirma
que a importancia da arte reside na comunicagao estabelecida e ndo apenas
no medium que a transmite: “As artist | believe we are best served when we
choose a medium for its capacity to communicate our vision, nothing more.”
(2014, p. 108)**

Contudo, o real posicionamento técnico-conceptual de Osterman fica
bem patente ndo apenas na sua producio tedrica, mas principalmente nas
suas imagens, capturadas e impressas em diversos processos historicos,?*
como pode servir de exemplo a sua seérie Confidence (2004). Nesta sua
proposta fotografica, Osterman baseia-se em factos veridicos do seu
passado de artista de rua para, através das suas memoarias, compor uma
imagética apoiada no potencial expressivo dos processos historicos.

Em suma, a minha motivacdo para trabalhar com um processo
histérico ou alternativo foi influenciada por um conjunto de factores que esta
em linha com a minha forma de estar, exprimir, pensar ou comunicar com a
cultura onde me insiro. A essas factores acresce a importancia de olhar para
o significado do fotografico como algo versatil e passivel de ser expresso de
multiplas formas, desde a tecnologia digital a sensibilidade dos sais férricos a

luz.

22 «Como artista, acredito que estarmos melhor servidos quando escolhemos um medium
Eela sua capacidade de comunicar a nossa visdo, nada mais.” (2014, p. 108)
3 Captura em ambroétipos ou negativo em colédio com impressdo em papel salgado.
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5.2 A nova crisotipia

O processo da nova crisotipia deriva da crisotipia, ou impressao com
sais de ouro, pertencente a familia dos sais férricos sensiveis a luz, onde se
inclui a impressao em platina, criada em 1873 por William Willis (1841-1923),
sendo estes processos reconhecidos pela sua grande qualidade, patente por
exemplo na estabilidade da prova, riqueza de tons e amplitude de cinzentos,
apresentando ligeiras variagdes a uma cor neutra (Pavao [em linha]).?**

Também Mike Ware nos informa, na sua investigagao sobre o ouro e
a fotografia, presente no seu livro Gold in Photography: The History and Art of

Chrystype (2006), sobre a familia quimica deste processo:

The chrysotype process is just one member of a whole class of
photographic print process which all share a common type of light-
sensitive component: namely, a ferric salt — or in modern chemical
language, an iron(lll) salt — of certain organic acids, such as citric,
tartaric, and oxalic acids. (2016, p. 54)°*°

Inicialmente, as caracteristicas do ouro e a sua capacidade de
pigmentagcdo através de um processo fotoquimico, foram observadas pela
quimica escocesa Elizabeth Fulhame (s.d.)?*® (Ware, 2006). >’ Esta
descoberta surgiu no seguimento de experiéncias com o tingimento de
roupas e sedas embebidas em sais de ouro, numa solugdo quimica por si
criada, conferindo-lhe papel de destaque na descoberta da sensibilidade
fotoquimica do sais férricos, tal como Mike Ware nos narra:

She employed a variety of chemically energetic inorganic reducing agents,
both gaseous and liquid, to reduce gold and silver salts soaked into silks

% |nformacdo disponivel em: Pavao, Luis, Capitulo 1 — Histéria das Técnicas Fotograficas

[s.d., em linha], acedido em 10 de dezembro de 2015, disponivel em:
http://www.lupa.com.pt/site/ficheiros/09051504258.pdf

2540 processo da crisotipia € apenas um membro de toda uma classe de processos de
impressao fotografica em que todos compartilham um tipo comum de componente sensivel a
luz: a saber, um sal férrico - ou na linguagem quimica moderna, um sal de ferro (lll) - de
certos acidos organicos, tais como acido citrico, tartarico, oxalico e acidos” (2006, p. 54).

2% Com trabalho desenvolvido nos finais do século XVIIl. Desconhece-se a data de
nascimento e ébito.

237 Segundo Mike Ware no livro Gold in Photography: The History and Art of Chrysotype
(2006).
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and cloths, so producing on the deposits of the precious metal in both
colloidal and specular forms. (2008, p. 36)**

Desta forma, entende-se a crisotipia ndao apenas como um sal férrico
sensivel a luz, mas também como um processo com capacidades de
pigmentacdo que podera apresentar nas suas provas diversas tonalidades,
dos azuis aos magentas, passando também por tons alaranjados e violetas,
de acordo com diferentes niveis de humidificagdo a que se sujeita a prova e
fruto de uma relagdo direta entre os diferentes comprimentos de onda da luz
e o tamanho das particulas do ouro, como relata Mike Ware (2006, p. 46).

A crisotipia, enquanto processo fotografico que explora a
sensibilidade a luz dos sais férricos, foi oficialmente concebida pelo cientista
John William Herschel (1792-1871), a 15 de junho de 1842, altura em que
publicou o tratado Sobre a agdo dos raios do espectro solar em cores
vegetais, e em alguns novos processos fotograficos, aceite para publicacio
pela Royal Society (Ware, 2006), trés anos decorridos apos as comunicagdes
das inveng¢des de Daguerre a Academia de Ciéncias Francesa, do processo
de daguerreotipo e de Fox Talbot, a Real Society, do processo em papel
salgado, em 1939.

Contudo, o primeiro estudo abrangente sobre o ouro, enquanto
elemento, é atribuido ao cientista Michael Faraday (1791-1867), através da
apresentacao da sua palestra a Royal Society em Londres no ano de 1857:
Experimental Relations of Gold (and Other Metals) to Light (1857)%° (Ware,
2006). Nela, Faraday sugere a disposi¢cao das particulas de ouro, quando
expostas a acdo da luz visivel, para a formagao de diferentes cores como o
rubi, o verde, o violeta ou o azul, ao que Ware expressa: “Despite the variety
of their colours, they are all composed of gold metal in differing states of
dispersion, and it is possible to infer a correlation of colour with fineness of
particle size.” (20086, p. 45)%*°

28 «Elq empregou uma variedade de agentes redutores inorganicos quimicamente
energéticos, tanto gasosos como liquidos, para reduzir sais de ouro e de prata embebidos
em sedas e panos, produzindo assim sobre os depdsitos de metal precioso em ambas as
formas coloidais e especulares” (2006, p. 36).

239 Artigo presente em: http://rstl.royalsocietypublishing.org/content/147/145.full.pdf

240 "Apesar da variedade das cores, todas elas sdo compostas por metal dourado em
diferentes estados de dispersao, e é possivel inferir uma correlagdo de cor com a finura do
tamanho da particula.” (2006, p. 45)
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A escassez de provas, a par da dificuldade técnica na execug¢ao, bem
como o custo elevado da realizacdo, contribuiram para o desaparecimento do
processo de crisotipia até ao ano de 1984, ano em que o quimico Mike Ware,
com o apoio de uma bolsa de investigacdo apoiada pela Kodak (Kodak

Photographic Bursary),?"’

se dedica a explorar novas féormulas quimicas
baseadas em antigos processos de impressao historicos. Como relata o
préprio, o numero de crisotipias que sobreviveu das experimentagdes de
Herschel n&o ultrapassa as vinte e uma provas impressas, existindo também
uma ou duas crisotipias experimentais que se sabe terem sido feitas por
Hippolyte Bayard e por Robert Hunt (Ware, 2006).

Deste modo, Mike Ware €& atualmente um dos protagonistas no
ressurgimento da cultura de impressao fotografica baseada em processos
alternativos. Quimico de formacgao, com doutoramento obtido no ano de 1965
em espectroscopia molecular, dedicou-se a investigacdo e ensino na
universidade de Manchester onde obteve o grau de Professor catedratico
(Ware [a], [em linha], s.d.).?*?

A sua pesquisa em processos fotograficos inicia-se na década de 80
do século XX, com o apoio da ja referenciada bolsa de investigag&o atribuida
pela Kodak em 1984. Esta funcionou como o impulso para a investigagdo em
impressao com metais nobres, culminando com a invengdo do novo processo
Argirotipo (Ware [b], [em linha], s.d.)**® e a proposta de diferentes féormulas
quimicas para alguns dos processos historicos, tais como a platinotipia, a
nova cianotipia e a nova crisotipia.

Aprofundou os seus conhecimentos, partilhando-os com a
comunidade fotografica e académica através da publicagdo de dois livros:
The Chrysotype Manual (2006) e o ja referido Gold in Photography: The

History and Art of Chrysotype (2006), literatura que serviu de base para o

241 Informacéao disponivel em: Ware, Mike, Biographical Skefch [s.d. a], Mike Ware [em linha],

acedido em 10 de dezembro de 2015, disponivel em:
http://www.mikeware.co.uk/mikeware/Biographical.html

242 Informagado disponivel em: Ware [a], Mike, Biographical Sketch [s.d.], Mike Ware [em
linhal, acedido em 10 de Dezembro de 2015, disponivel em:
http://www.mikeware.co.uk/mikeware/Biographical.html

243 Informacéo disponivel em: Ware [b], Mike, The Argyrotype Process [s.d.], Mike Ware [em
linha], acedido em 10 de Dezembro de 2015, disponivel em:
http://www.mikeware.co.uk/mikeware/Argyrotype Process.html
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desenvolvimento experimental na componente de impressdo através do
processo da nova crisotipia, explorado nesta tese.

Numa comparacao sua entre o processo de impressao em platina e a
nova crisotipia, Ware expressa sucintamente o alto valor qualitativo da beleza
e permanéncia das provas, impressas com recurso a pigmentos de ouro
(Ware, 2006, p. 195). Para além do seu contributo na componente de
impressao, Ware transmite a sua visdo critica, em manifesto publicado na
sua pagina de internet, An Ironic Manifesto (Ware [c], [em linha], s.d.),
opinando sobre a monocultura fotografica analdgica a que estamos sujeitos,
por a mesma se encontrar subordinada, em quase exclusividade, ao recurso
a imagens a preto e branco: “One of my purposes in developing this medium
is to challenge the current presumption that monochrome photographs should
invariably be black and white. In the 19" century, brown and cream was, as
an inevitable consequence of the materials, the fashionable color scheme!”
(2006, p. 195)*

Continuara por certo residual a impressao neste processo, tal como
ao longo das ultimas décadas se tem assistido a um decréscimo de
impressdes em processos analogicos. Este fendmeno deve-se ao monopdlio
tecnologico da fotografia digital, que a terminologia francesa determina, com
uma maior precisdo, como photographie numerique (fotografia numeérica, i.e.,
fotografia assente num cédigo binario de base matematica). Julgo assim ser
fundamental a reflexdo sobre os determinismos tecnoldgicos, reforgando a
importancia de incorporar a vertente artistica na experimentagao e na busca
de caminhos alternativos aqueles que s&o ditados pelas tendéncias

tecnolégicas dominantes.

2 “Um dos meus objetivos no desenvolvimento deste medium é desafiar a suposi¢ao atual

de que as fotografias monocromaticas devem ser sempre a preto e branco. No século 19,
castanho e creme foram, como uma consequéncia inevitavel dos materiais, os tons de cores
na moda” (2006, p. 195).
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5.3 A nova crisotipia e o monopdlio tecno-cultural

Os modelos de impressao fotografica em voga, os digitais, aliados a
uma pratica pouco pluralista do mercado, parecem promover uma aceitagao
inquestionavel por parte daqueles que trabalham com o medium fotografico.
A sua rapidez, eficiéncia e elevado grau de qualidade seduzem o impressor,
que se deixa convencer pelo material disponibilizado pela industria fotografica,
a qual, lhe da poucas alternativas.

No que a impressdo analdgica diz respeito, a industria fotografica,
numa perspetiva de lucro, subordinou a sua pesquisa e investigagao ao
desenvolvimento de um unico produto: “O papel em gelatina-haleto de prata.
Por ser um medium eficaz, rapido e de qualidade aceitavel.” (Ware [d], [em
linha], s. d.) Nesse contexto, o caminho da experimentacdo analdgica € hoje
um campo menos permeavel a hipétese ou a diferenga, derivado também de
alguma falta de massa critica e da hegemonia do interesse economico.
Verifica-se, entdo, uma certa monotonia ou, como Mike Ware expressa, ‘it
also shows an unparalleled homogeneity: that is to say, it is monotonous in
the literal sense” ([d], [em linha], s.d.).?*°

Deste modo, cria-se uma relacdo de dependéncia entre produtores e
consumidores, deixando o impressor refém da quimica ja preparada e do
papel previamente sensibilizado, criando limitagdes na materializagdo das
diferentes propostas fotograficas ou, e aqui explorando o conceito de
funcionario de Vilém Flusser (1920-1991), relativamente ao utilizador da
cémara fotografica:

O aparelho da industria fotografica vai assim aprendendo pelo
comportamento dos que fotografam, como programar cada vez melhor os
aparelhos fotograficos que produzira. Neste sentido, os compradores de
aparelhos fotograficos sao funcionarios de aparelho da industria
fotografica. (1998, p. 73)

Em antitese a esta realidade, o impressor em processos alternativos
tera de trilhar um caminho distinto na sua recolha de materiais, o que lhe

possibilita uma impressédo fora do circuito comercial e uma emancipagao

245 “Ele mostra também uma homogeneidade inigualavel: ou seja, € moné6tono no seu sentido
literal.” ([d], [em linha], s. d.).
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relativamente ao conceito de Flusser, tal como Ware reforga: “Sensitized
materials for the alternative photographic processed are not produce
industrially — or they ceased to be a century ago — so they must be produced
by the users themselves.” (2006, p. 199)**® Numa optica de mercado, o
digital acaba por dominar todas as formas de impress&o existentes, assim, a
impressao tradicional, em papel fotografico preto & branco, vé-se forgada a
reinventar-se, confrontada com a descontinuidade das ofertas de mercado.
Como Lyle Rexer afirma, “Without a strong conceptual edge, silver
photography will become an alternative process, like daguerreotype.” (2001, p.
3)247 No processo de impresséao digital, a intervengdo humana diminui, sendo
mediada pelo equipamento, cuja manipulagdo aparentemente se torna mais
simples, pratica e eficaz, pelo que se impde a referéncia a esta questao para
assinalar o determinismo inerente ao software e ao hardware ou a um afunilar
de opgdes técnicas e, logo, criativas, no que a impressao diz respeito.

Num processo historico de impressdo, e de um modo oposto a
perspetiva do imediato, a eficiéncia € substituida pela lentiddo, como alude
Ware no seu manifesto Alternative Printing: A Conspectus (1991):

Compared with modern silver-gelatin printing, the conspicuous
disadvantage of most alternative processes is their low 'speed' in the
photographic sense, because the sensitivity of the coatings to light is
about a million times less than that of bromide enlarging papers. ([e], [em
linha], s.d.)**®

Existe ainda um outro dado fundamental que coloca a impressao em
processos alternativos numa posigao contracultura relativamente ao digital: a
manualidade como gesto inerente ao fazer da impressao.

Segurar no pincel e espalhar uniformemente toda a quimica sobre o
papel obedece a uma relacio direta do autor com diversas variaveis, como a
textura do papel, a composi¢cao da solugao ou os fios do pincel. Deste modo,

imprimir através de um gesto manual adquire uma dimensédo quase perdida

240 «Os materiais de sensibilizagdo para os processos fotograficos alternativos ndo séo
5)4r70duzidos industrialmente - ou 2006, p. 199)

“Sem uma forte enquadramento conceptual, a fotografia de sais de prata tornar-se-a um
processo alternativo, tal como o daguerreétipo.” (2001, p. 3)

“Em comparacdo com a moderna impressdo em gelatina-sais de prata, a desvantagem
evidente da maioria dos processos alternativos é a sua baixa "velocidade" no seu sentido
fotografico, porque a sensibilidade das solugdes a luz é cerca de um milhdo de vezes menor
do que a dos papéis de ampliagdo de brometo.” ([e], [em linha], s.d.)
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na fotografia atual, ja que o meio digital tende a ficar refém de um circuito que
nao lhe da expressao fisica: preso nos arquivos digitais, nos dispositivos de
visualizagédo, nos cartdes de memodria, etc. Tal como Hans Belting afirma
relativamente a desmaterializacdo das sociedades digitais, “0 centro de
gravidade desloca-se assim, definitivamente, da coisa para a imagem. As
imagens transmutam-se em simbolos e, a0 mesmo tempo, em mascaras de
informagao incorpdrea.” (2011, p. 24)

Esta ideia € igualmente expressa por Flusser, na sua concepg¢ao
sobre a desmaterializacdo das sociedades pos-industriais e sobre o mero

valor informativo das imagens fotograficas:

A fotografia enquanto objecto tem um valor desprezivel. Ndo faz sentido
querer possui-la. O seu valor estd na informagdo que transmite. Com
efeito, a fotografia € o primeiro objecto pds-industrial: o valor transferiu-se
do objecto para a informagdo. A pds-industria & precisamente isso:
desejar a informagéo e ja ndo os objectos. (1998, pp. 67, 68)

Contudo, numa sociedade hipervisual, considero fundamental
reatribuir o valor a materializagdo da imagem, sob pena de nada restar para
as futuras geracgdes recordarem. Com isto, o resultado final ndo se resumira
ao valor informativo da imagem, mas também ao significado do objeto per se,
gerando-se elos entre os primordios da proto-histéria fotografica e a era atual,
numa simbiose entre o ato pictérico e a imagem fotografica.

Independentemente de todo o progresso tecnoldgico, continua a
fazer sentido discutir o valor da singularidade. Mais do que olhar para o
passado, interessa visualizar o futuro, descortinando qual sera o lugar de
uma impresséo realizada de um modo lento, arduo, com possiveis falhas,
mas, inquestionavelmente, detentora de uma durabilidade acima da média e
de uma técnica impar e rara no campo da arte visual. Fazendo minhas as
palavras de Mike Ware: “In justifying such a project, therefore, | hope to show
that the unique characteristics displayed by this medium can qualify it for a
place within those specialized areas of photographic practice that are

concerned with fine art and archival documentation.” (2006, p. 197)%*°

29 «po justificar um projeto como este, espero demonstrar que as caracteristicas Unicas

expostas por este medium permitem qualifica-lo dentro das areas especializadas da pratica
fotografica relacionadas com obras de arte e documentagao em arquivo.” (2006, p. 197)
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No ambito de um processo detentor de uma expressao e dimensao
poéticaa, que se enquadra dentro da linguagem visual contemporanea (o que
pode ser facilmente verificado pelo crescente numero de artistas que hoje se
dedica a impressdo em processos alternativos), interessa difundir a pratica da
nova crisotipia ndo sé porque ela é o produto de um conhecimento
diferenciado, mas também porque a sua pratica assenta na qualidade, na
durabilidade, na singularidade, na raridade e, em ultima instancia, na

materialidade.
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5.4 Extingcao ou renascimento

Para melhor sustentar a opg¢do de recorrer a um processo de
impressao artesanal para dar vida a série Indumentaria, irei de seguida
ensaiar a relacdo entre o espaco ocupado pelas culturas dominantes e a
sobrevivéncia de fendmenos minoritarios, como é o caso de inumeros
dialetos em vias de extingao.

Em geral, e um pouco por todo o mundo, assistimos a um processo
de exting¢ao linguistica aparentemente inevitavel, que de certo modo contraria
o crescimento populacional a nivel global.?®® Por outras palavras, nesta
batalha de culturas entre um elemento predominante, as culturas mais
influentes, e um elemento minoritario, as culturas mais pequenas, ha uma
relagao de forgcas que se traduz na aniquilagdo do mais fraco. Como nos diz o
antropodlogo André Leroi-Gourhan sobre a transmissdo da oralidade:

O corpo de conhecimento do grupo é o elemento fundamental da sua
unidade e da sua personalidade, e a transmissao deste capital intelectual
representa a condigdo necessaria para a sua sobrevivéncia material e
social. A transmissdo reporta-se a hierarquia das cadeias operatérias.
(Gourhan, 1983, p. 59)

Com efeito, a supremacia dos idiomas mais falados e
demograficamente mais representados, anulam os menos representados e,
logo, possuidores de uma menor expressao cultural. Atente-se, por exemplo,
no panorama nacional, no caso da lingua mirandesa, assinalado por Jodo
Leite de Vasconcelos (1858-1941), quando nos diz que “os mirandeses falam
o0 mirandés entre si, empregando o portugués quando se dirigem a estranhos”
(Vasconcelos [em linha], 1890, p. 154). Estes s&o dialetos que se extinguem,
passando a categoria de linguas mortas, pela morte dos seus ultimos falantes,
ou moribundas, pela quase inexisténcia de herdeiros dessa cultura.

Encontram-se circunscritas a pequenas comunidades, com uma identidade

0 Tal como podemos atestar na consulta a plataforma da Unesco: Atlas of the World'’s

Languages in Danger [s.d.] Unesco, acedido em 15 de dezembro de 2015, disponivel em:
http://www.unesco.org/languages-atlas/index.php?hl=en&page=atlasmap
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cultural manifesta por meio das palavras com que comunicam, na
manutengao do seu codigo ancestral.

Basta haver uma ruptura, como a nao sucessao cultural dos seus
praticantes, para desaparecer o sentido utilitario de uma lingua que assim
passa a constar apenas dos arquivos da memadria humana ou é conservada,
no melhor dos casos, em arquivos fisicos, sob formas de gravag&o audio ou
através do seu registo escrito.

Por analogia e pensando que uma lingua se expressa de multiplas
formas, procurarei refletir sobre um outro tipo de comunicacéo, a fotografia e
0s seus suportes materiais, de modo a tentar propor novas utilizagées que
permitam manter vivo o legado dos processos analdgicos.

Tradicionalmente, a utilizacdo de meios fotograficos assenta
maioritariamente em processos mecanicos. A camara fotografica analogica,
bem como o seu suporte sensivel, a pelicula, guardam vestigios de um fazer
que é, essencialmente, lento e dedicado. Atualmente, e apds a revolugao
tecnoldgica, deu-se um efeito metamorfico, passando o suporte fotografico de
um elemento organico — os elementos quimicos e a celuloide —, para um
suporte eletrénico — os algoritmos e a escrita binaria.

A artista Tacita Dean evoca esta problematica na sua curta-
metragem rodada em pelicula de 35 mm, FILM (2011), ao propor uma
discussdo acerca do valor criativo e da materialidade do medium, em
antagonismo a sua gradual substituicdo pelas novas tecnologias digitais. A
autora traga, no seu experimentalismo visual (através de técnicas de mistura
de filme a cores e a preto e branco, com sobreposi¢cédo de diferentes camadas
e pintura a mao sobre pelicula), uma poética da imagem que remete para um
mundo onirico, carregado de expressao visual e multiplos significados. Com
as suas palavras, Dean da conta da relacdo que possui com o suporte
material do filme, em oposi¢cédo ao digital: “Film and digital are just different
medium, they are very intrinsically different, they are made differently, they

seem differently.” (Dean [em linha], s.d.)*"

»1 “Filme e digital sdo simplesmente médiuns diferentes, sdo intrinsecamente muito
diferentes, séo realizados de forma diferente, aparentam de forma diferente.” (Dean [em
linha], s.d.)
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Como numa lingua em uso, a fotografia, na sua componente
analégica, entrara em extingdo se ndo for executada, explorada e
comunicada. O interesse na manutencado deste tipo de pratica ndo devera
estar desligado da exploragdo das diferentes caracteristicas proprias deste
suporte, como sejam: o proprio processo de pensamento que antecede a
captura e que, no analogico, € particularmente dependente de uma boa
leitura fotométrica; o ritual inerente ao processo de avanco e recuo dos
fotogramas; a ndo visualizagdo imediata das imagens capturadas; bem como
a textura, profundidade, odor e tateabilidade que caracterizam a prova
impressa em processos analdgicos.

Mas nao serdo estas as caracteristicas que permitirdo a sua
sobrevivéncia num mundo dominado atualmente por uma lingua mais forte, o
cédigo digital. Antes, a sua preservagdo podera relacionar-se com a
valorizag&o de outras caracteristicas, ja anteriormente mencionadas, como a
sua durabilidade e singularidade. No entanto, n&do quero deixar de notar que
quando me refiro a durabilidade do meio analdgico, falo sobretudo de provas
impressas artesanalmente com recurso a metais nobres, altamente
resistentes a transformagdes moleculares por agao de agentes externos.

Por outro lado, tal como o corpo humano caminha no sentido de uma
lenta oxidagédo, o filme e a imagem impressa tém tendéncia a desgastar-se e
a envelhecer, ja que se o0s seus elementos organicos sao particularmente
suscetiveis a passagem do tempo, que os deteriora. Nao deixo de ter
consciéncia de que o vestigio do passar do tempo que se imprime no suporte
analdgico (como os riscos, a humidade, ou o desvanecimento da imagem) é
por muitos tratado ndo s6 como um valor singular, mas, também, como um
elo de ligagdo com a memoéria do passado. Julgo pertinente acrescentar que
ha uma usurpacao de um sentido nostalgico que a fotografia ndo tem que ter.

No processo analdgico falamos de uma relagdo organica com o
material e admitimos a participacdo do erro, inclusive deixando que ele
informe a nogdo que vamos tendo de unicidade e raridade. Assim, julgo que
abandonar parte desta relacdo ou aderir a praticas estandardizadas, sejam
elas analdgicas ou digitais, sera sempre redutor. Na verdade, qual a validade
de falarmos todos a mesma lingua se, para tal, silenciarmos a riqueza

expressa na nossa diversidade cultural?
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5.5 Para uma perspetiva contemporanea

O significado dos processos alternativos em fotografia ndo se reduz a
componente de impressao, antes pode incidir no uso e exploracdo de
materiais fotossensiveis considerados obsoletos até a bem pouco tempo.
Esse caracter experimental € uma das motivagdes que leva os autores a
recorrerem a esta pratica, que potencia o gesto expressivo do autor numa
cultura visual contemporéanea.

Com este cariz experimental, sdo exploradas novas linguagens e

cartografados novos territérios, como descreve Tom Persinger:

Artistic vision curiosity and knowledge of history and photographic lineage
motivates these photographers. The most artistically successful move
beyond the novelty of process to a careful consideration of how subject,
conte)nztézand process (form) can unite in the creation of their work. (2014,
p. 11

Esta “nova” ordem visual, longe de ser inovadora, &, antes, um
reinventar de uma pratica de reinterpretacdo do mundo através de diversas

propostas surgidas em redor do globo.

253 254
5

Comunidades online, como o 29 ou o Alternative Photography,
contribuem para a difusdo e expansdo desta vertente da cultura fotografica.
Fazem-no tanto a um nivel mais conceptual, ao dar a conhecer o universo
dos trabalhos expostos com o recurso a entrevistas (no caso da plataforma
f295), como num prisma de divulgagcdo de trabalhos realizados, com
destaque para a componente mais tecnicista de elaboragdo e realizagao
pratica de cada processo (no caso da comunidade virtual Alternative
Photography).

No fundo, trabalhar com processos envolvera uma relagdo com o
medium, ndo unicamente experimental, mas envolta também de um caracter
mais profundo com o significado do fotografico, conforme acrescenta o autor

anteriormente mencionado: “These photographers are not only creating their

22 «/isdo artistica, curiosidade, conhecimento da histéria e uma linhagem fotografica

motivam esses fotdégrafos. O movimento artisticamente mais bem sucedido suporta-se para

além da novidade do processo numa analise cuidadosa de como o tema, conteudo e
rocesso (forma) podem unir-se na criagéo do seu trabalho.” (2014, p. 11)

%3 Ver em: http://f295.org/home/

%4 \er em: http://www.alternativephotography.com/wp/
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work upon three-legged stool of subject, content, and process (form), but are
simultaneously investigating the medium’s three constituent elements of light,
time and the apparatus” (Persinger, 2014, p. 14).>®

Dentro desta linha de pensamento, € possivel encontrar multiplas
propostas contemporaneas, das quais destacarei apenas dois autores, pela
sua amplitude de contextualizacdo numa pratica artistica atual: Richard
Mosse e Cathleen Naundorf.

O artista Richard Mosse, no seu projeto fotografico Infra (2011) e,
posteriormente, na instalagdo video The Enclave (2014), explora a

plasticidade inerente a um filme infravermelho:

It is shot it in 16 mm infrared film, color infrared film. It was used primarily
for camouflage detection and it was designed in collaboration with U.S.
military in the 40's, early 40°s during World War Il, and this special
technology was able to register infrared light which is invisible to human
eye, is reflect of the chlorophyll in green plant, wealthy green plants
thereby they were abbe to identified the enemy even in the landscape,
Kodak discontinued in 2009. (Frieze [em linha], 2013)**°

Esta opcéao transporta-nos para um mundo paralelo, apenas passivel
de observar dada a sensibilidade acrescida da pelicula, que regista um
comprimento de onda para além do espectro Vvisivel, situado
aproximadamente entre os 720 e os 790nm. Como Mosse também refere,
esta “realidade paralela” permite-lhe construir narrativas alternativas. Assim,
e com recurso ao filme infravermelho, Mosse representa a dura realidade de
um cenario de guerra, o da Republica Democratica do Congo, sob um tom
magenta, tom este conotado habitualmente com outro tipo de conteudos, de

cariz feminino. Como refere Mosse:

25 “Estes fotégrafos ndo estdo apenas a criar o seu trabalho assente em ftrés pilares:
assunto, conteudo e processo (forma), mas investigam simultaneamente os trés elementos
constitutivos do medium como a luz, o tempo e o aparelho” (Persinger,2014, p. 14).

2% £ filmado em filme infravermelho de 16 milimetros, filme infravermelho de cor. Foi usado
principalmente para a detecgdo de camuflados e foi concebido em colaboragdo com militares
dos EUA na década de 40, inicio dos anos 40, durante a Segunda Guerra Mundial, e esta
tecnologia especial era capaz de registar luz infravermelha, a qual é invisivel ao olho
humano, que refletia a clorofila da planta verde, das plantas verdes saudaveis. Assim, eles
eram capazes de identificar o inimigo, mesmo na paisagem, a Kodak descontinuou-a em
2009.” (Frieze [em linha], 2013)
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In some respects, my work in Congo has been a parody of
photojournalism, an attempt to question that belief system. But | was also
sick of myself, of my monumental approach. My images were so hyper-
focal, big, and masculine. | wanted to subvert myself, ultimately. That's
one of the reasons why | chose to use this pink, kitschy aesthetic,
because | realized that war photography is an essentially macho thing. |
wanted to do it in such a way that’s feminized. It was really an assault on
my own comfort zone. And through that, you start to bring yourself into the
unknown. (Frost [em linha], 2014)257

Este experimentar fora da zona de conforto, a que Mosse alude, &
pratica inerente a uma pesquisa artistica feita com integridade e que
questiona os limites da linguagem fotojornalistica e da interpretagdo que
fazemos da veracidade fotografica, potenciando propostas inovadoras.

No caso de Richard Mosse, a componente alternativa refere-se nao a
impressdo, mas a captura em pelicula descontinuada, a qual apresenta
resultados e sensacodes fora do eixo central das propostas visuais existentes,
mapeando deste modo um novo territdrio no campo das artes visuais.

Uma outra abordagem é explorada pela fotégrafa Cathleen Naundorf
na sua seérie Un Réve de Mode (2005-2011). A autora expressa a
singularidade da impresséo, realizada através da técnica de transferéncia de
uma imagem Polaroid para uma folha de papel de algodao, produzindo
imagens belas, imperfeitas e unicas.

Na sua linguagem visual, Naundorf interliga o mundo da alta-costura
com uma perspetiva fotografica autoral, resgatando uma técnica acessivel —
a do instantédneo —, do seu uso corrente, e elevando-a ao campo da arte. Em
prol da sua expressao artistica, vincadamente poética e, diria mesmo, ligada
a uma dimensao magica ou irreal, criando a autora uma marca singular, com

a exploracgéo da técnica particular, do processo fotografico em questéo.

= alguns aspectos, o meu trabalho no Congo tem sido uma pardédia ao fotojornalismo,
uma tentativa de questionar essa crenga. Mas também estava cansado de mim mesmo, da
minha abordagem monumental. As minhas imagens eram tdo hiperfocais, grandes e,
masculinas. Em ultima analise, queria subverter-me a mim proprio. Essa € uma das razdes
por que escolhi usar este cor-de-rosa, de estética kitsch, porque percebi que a fotografia de
guerra € algo essencialmente machista. Queria fazé-lo de uma forma afeminada. Foi
realmente um assalto a minha proépria zona de conforto. E através disso, comecas a trazer-te
para o desconhecido.” (Frost [em linha], 2014)

265



266



6. Conclusao

No culminar desta investigagdo sobre artes visuais, neste caso em
concreto sobre a fotografia, interessa refletir sobre alguns aspetos inerentes a
mesma, no sentido de compreender como esta proposta pratica, realizada no
contexto académico, se pode tornar independente de outras formas de
investigac&do no contexto universitario.

A logica tedrico-pratica aqui presente vigorava ja noutros campos de
investigacdo académica, em que dificimente a componente tedrica da
pesquisa se pode dissociar da sua componente experimental. Julgo que é
essa mesma logica que subjaz a proposta aqui em discussao, ja que para ter
um pensamento autdbnomo é preciso ser capaz nao sO de aprofundar e
verificar as hipéteses formuladas, mas também de dar expressdo a uma
linguagem artistica, que se orienta por um conjunto diferente de principios.

Deste modo, nesta pesquisa propus-me teorizar sobre um
pensamento inerente ao fotografico, expresso no desenvolvimento e
apresentacdo da componente pratica — a obra fotografica —, a qual se
relaciona diretamente com a componente tedrica investigada.

Existe assim uma natural interligagdo entre a componente escrita da
tese — a qual aprofunda uma visao sobre o estado da arte e contextualiza o
nascimento da obra apresentada, ao mesmo tempo que faz uma reflexao
tedrica sobre a abordagem fotografica ao tema indumentaria — e a
componente pratica — onde se ensaiam caminhos para uma proposta
fotografica em que a indumentaria é central.

Neste contexto, parece-me fundamental vincar que o cerne desta
investigac&o se encontra na apresentacao da obra pratica. Elaborei assim um
estado da arte e uma metodologia em que me proponho abordar as diversas
questdes inerentes a investigagao pratica, tais como: as tipologias, o arquivo,
o trabalho de campo e, finalmente, os processos de impressao fotografica.

No que diz respeito as conclusbes sobre a componente fotografica,
devo antes de mais ressalvar que se procurou explorar a diversidade visual
das identidades existentes no territorio, visto que se trata de um projeto
fotografico com enfoque numa tematica universal: a questdo da indumentaria

enquanto elemento diferenciador de um grupo ou do individuo.
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Paralelamente, é aprofundada uma perspetiva sobre o ato de
fotografar que visa refletir sobre o que se entende por identidade fotografica.
Nesse sentido, as propostas aqui colocadas a consideracdo assentam
maioritariamente em parametros como: a plasticidade da imagem, o grafismo
visual, a representagcdo do individuo e do grupo, a exploragdo da
singularidade e a relagdo entre o autor e o territério cultural e politico-social
que 0 mesmo ocupa.

No que diz respeito ao processo criativo, o caminho para a
materializacdo do objetivo a que me propus teve necessariamente um cariz
empirico e experimental, uma vez que houve necessidade de testar formulas
na captura, na visualizagdo das imagens e na sua concretizagéo, através do
ato repetido, por sua vez assente na busca de tipologias. Estes
procedimentos ocorreram umas vezes com sucesso, outras com erro. Como
tentei demonstrar no decorrer da analise da obra pratica, do éxito adveio uma
certa continuidade, num padrao resultante da consciéncia do erro.

Foram estes os mecanismos que criaram os alicerces para um
pensamento operativo, estruturado numa logica pessoal, que tentei descrever
ao longo desta tese.

Apesar da vertente experimental, e muitas das vezes espontanea,
que marca a componente pratica deste projeto de investigagao, no essencial,
0s mecanismos de representacdo repetem-se. As diferentes paisagens
humanas, abordadas em diferentes latitudes e longitudes, contribuem para a
representacéo dos diversos imaginarios coletivos, filtrados pelo ponto de vista
subjetivo do fotografo, gerando uma fusdo entre realidades imaginadas e
construidas através da imagem fotografica, naquilo que designei por
fotografia documental imaginada.

Olhar o mundo através de aparatos técnicos — a cdmara analdgica e
a sua lente —, define certamente um modo de observar e, principalmente,
enquadrar a realidade ao nosso redor. A partir do seu lugar, o fotégrafo cria
assim pontes em relagdo ao espago dos outros, que lhe permitem interferir e
manipular aquilo que vé.

Feita esta aprendizagem do exterior, o fotografo é entdo capaz de
interiorizar um dado codigo visual e, subsequentemente, dar expressao a um

projeto que se quer ver materializado com independéncia e rigor.
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Em suma, esta proposta visual pretende colocar em dialogo dois
factos culturais: um deles popular e disseminado, a indumentaria, a partir do
qual somos capazes de estabelecer um certo mapa cultural claramente
subjetivo; e a visual, neste caso focada no papel desempenhado pelo
medium fotografico e naquilo que acerca dele se entende como uma cultura
da modernidade.

Nesta proposta de investigagdo, nunca houve a intengdo de pensar o
vestuario a partir de testemunhos historicos ou criticos, mais ou menos
moldados as metodologias das ciéncias sociais, do foro etnografico,
antropoldgico ou sociologico. Outros o tém feito com precisdo, e certamente,
nao teria eu as ferramentas metodoldgicas adequadas. Antes se procura, a
partir das microculturas representadas, dar expressao a uma pratica artistica
assente na imaginagdo e numa experimentacdo assumida sobre o tema
proposto no campo das artes visuais.

No fundo, a indumentaria da visibilidade aquilo que vai no nosso
espirito, tal como uma construgdo fotografica, que evidencia uma parte do
mundo, negligenciando outra. A nossa existéncia esta constantemente a
relacionar-se com elos invisiveis, omnipresentes, apelidados de cultura e de
experiéncias de vida que conduzem a opgdes.

Assim, a perspetiva fotografica apresenta um modo de ver
assumidamente parcial do mundo, tal como € igualmente parcial a sociedade
de informac&o onde coexistimos, motivando estratégias de comunicagao ou
indo ao encontro de outros interesses.

Sobre este tipo de manipulagdo da imagem fotografica se tentou
refletir nos diversos casos de estudo presentes nesta tese, onde se
questionam os pressupostos inerentes a linguagem fotografica, colocando em
causa a possivel veracidade ou ética contida na informagédo presente nas
imagens.

De facto, as caracteristicas polissémicas da fotografia estdo em
permanente confronto ao longo de toda esta pesquisa visual, uma vez que
nunca se deixou de levantar questdes sobre as diferentes interpretacdes que
decorrem de uma dada imagem. Neste sentido, o pensamento de Barthes
revelou-se estrutural, ajudando a compreender como os coédigos da

linguagem visual transportam consigo mensagens que podem ser
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percepcionadas ou ignoradas, consoante a intengdo e a profundidade da
analise sobre o signo mostrado. Assim sendo, a fotografia, nunca deixa de
ser uma representacdo ficcionada daquilo que entendemos como
representacéo da realidade, ou da cultura onde nos inserimos.

Mas é também polissémico o codigo de leitura da indumentaria e
pensar na identidade de cada um destes codigos é assim olhar e comunicar
com algo que ocupa uma posigao central na vida e existéncia de todo o ser
humano. Embora ela surja por razées de sobrevivéncia e de defesa do corpo
relativamente aos elementos externos (mais ou menos naturais), e por
questdes emocionais ou sociais, todos compreenderemos que a indumentaria
€ indissociavel de uma busca de elementos estéticos ou culturais para
adorno e comunicagao.

Naturalmente, sera impossivel neste tipo de proposta visual abranger
todo o espectro de dimensbes que sdo contaminadas pelo tema da
indumentaria. Deste modo, a reflexdo e o entendimento que aqui foi sendo
articulado, foi alicercado ndo apenas no que li e pesquisei, mas igualmente
na minha experiéncia ou testemunho pessoal, resultante das conclusdes e
observagdes que retirei da componente de trabalho de campo apresentada
nesta investigagao.

Um dos fatores que foi confirmando a pertinéncia da minha
investigacdo foi a necessidade de existirem novos olhares sobre esta
tematica. Ao longo da concretizagdo das diferentes capturas, fui tendo a
percepcao de que estava a lidar com uma tematica muito pouco consensual,
insuficientemente discutida e merecedora de multiplos angulos de analise. Ha
certamente signos, questdes sociais e culturais que ndo podemos dissociar
da roupa utilizada, uma simbologia que muda com frequéncia de local para
local pelo mundo afora, evidenciando a necessidade de uma reflexdo
contextual para uma correta interpretacdo da mensagem, neste caso sob a
forma de vestuario.

O que importara aqui reter € que as roupas e os aderecos que
usamos, para além de uma fung¢do primaria, desempenham também uma
funcdo simbdlica e é nessa dimensao que o cddigo da indumentaria precisa

de interpretagdo, de modo a adquirir significado.
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O ponto de vista fotografico (fulcral na minha pratica, analise e
discurso) permite assim um olhar comparativo e ampliado sobre um assunto
que frequentemente se esgota num primeiro olhar. Com um “segundo olhar”,
criado pelo tempo fotografico, ha detalhes, subtilezas de formas, micro-
gestos ou outros elementos que ganham novo detalhe e expressao,
particularizados na visualizagdo da imagem fotografica, antagonica a
efeméride do olhar passageiro.

Para além da primeira camada inerente ao assunto fotografado, a
indumentaria dos transeuntes, foram exploradas outras camadas que nao
deixam de estar também presentes nas imagens.

Deste modo, na série Indumentaria foi explorado um processo de
impressao fotografica contemporaneo denominado nova crisotipia. Esta
escolha relaciona-se com a necessidade de contra-argumentar o
determinismo tecnoldgico e explorar novas alternativas no campo da cultura
fotografica, ao nivel do processo de criagéo e estruturagcdo do projeto.

A complementaridade com a impressao digital, presente na série
Negativos, expde ao mesmo tempo uma nogao extensivel da identidade do
medium, presente nas dicotomias analdgico/digital ou manual/mecanico.

A liberdade de experimentagdo na componente de impressao
viabilizou um campo alargado no desenvolvimento plastico da obra. Assim,
foi possivel explorar a impressdo manual, singular e autoral, em contra
articulagdo com o paradigma atual de uma economia que influencia a
fotografia através da pressdo exercida pelas industrias promotoras da
tecnologia digital, as mesmas que tornam os processos de execugéo
fotografica cada vez mais simplificados, desvinculando uma componente
mais organica na fotografia, presente na figura do impressor artesanal, que
através do gesto e da manualidade interage com a prova impressa.

Em suma, julga-se que as carateristicas existentes nas impressoes,
de acordo com este novo processo, podem ser capazes de transmitir um
cunho proprio as imagens, ampliando a proposta para uma outra dimensao
do processo criativo assente na utilizagdo do gesto, na manufatura da prova
impressa, como um dos elementos fulcrais da conceptualizagdo da obra.

A realizacdo de um levantamento visual focado no tema da

investigacéo tornou assim possivel a conjugacéo de diferentes perspetivas e
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abordagens, as quais, interligam as imagens mentais idealizadas, as
possibilidades técnicas da camara e de impressao, com o mundo que me
rodeia.

Desta forma, a investigacdo tedrica permitiu uma pratica fotografica
que levou a descoberta de novos caminhos, conduzindo esta, por sua vez, a
partilha daquilo que também eu ndo conhecia e vim a encontrar entre ruas e
esquinas, aldeias e cidades.

Nesta confluéncia de técnica, ciéncia e arte, constitui-se assim um
novo arquivo, ou “anarquivo’,?®® detendo como principal elo agregador
diversos registos sobre a indumentaria em Portugal na segunda década do
século XXI. Anarquivo esse, que fala diretamente sobre o seu autor, mas nao
deixa também de favorecer, no rigor estrutural das suas opgdes, a criagao de
uma légica ritmica, através da comparagao critica das diversas realidades

convocadas pelas fotografias.

% Termo cunhado por Zielinski e ja referido no capitulo 3, p. 76.
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6.1 Conclusao do trabalho artistico desenvolvido
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Figura 83: Videmonte2#2 (2013)
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Golega1#3 (2012)

Figura 84
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Figura 85: Lisboa#1 (2013)
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Figura 87: Lisboa#8 (2013)
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Lisboa#4 (2013)

Figura 89
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Figura 91: Lisboa#2 (2013)
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Figura 93: Videmonte2#8 (2013)
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Anexo

Na presente ficha técnica pretende-se partilhar o conhecimento posto
em pratica na materializagdo das imagens, bem como a experiéncia ganha
na observacgao dos resultados. A experiéncia de impressao posta em pratica,
resulta de um desenvolvimento experimental da técnica de impressdao com
nano particulas de ouro, no processo fotografico denominado por nova
crisotipia, desenvolvido pelo investigador Mike Ware e partilhado no seu livro,
The Chrysotype Manual (2006).%%°

A versdo da nova crisotipia utilizada na impressdo € a Versao S
(método de sédio).?*°

O método inerente a realizagdo de provas, um processo alternativo
de impressao fotografico, exige um intenso envolvimento nas suas diferentes
etapas, sendo a tentativa/erro parte integrante da evolugéo da calibragéo.

ApoOs a captura fotografica, revelacdo da pelicula e selegdo das
imagens para encorparem a série A Indumentaria, procedeu-se a

1

digitalizagdo dos negativos, em modo master, " num scanner Creo

|IQSmart3.2%?

Uma vez executada esta fase prosseguiu-se com a preparagao das
trés solugbes que compdem o sensibilizador. Para a obtengdo dos
componente recorreu-se a um grossista especializado na venda de produtos
de laboratério.?®

Para a solugdao A, o ligante, dissolveu-se 12,5g de acido
tiodipropanoico em 30 ml de agua destilada. Apds a completa dissolugéo do
acido, a solugdo foi colocada em banho maria, sendo adicionado 7,49 de

carbonato de sédio em pequenas quantidades, sempre com agitag:élo.264

%9 Ressalva-se que o desenvolvimento da componente de impressdo num processo

alternativo de impresséo fotografica advém da consulta deste manual, ao que se recomenda
a sua consulta para quem desejar imprimir neste processo fotografico.

%0 sendo a mais simples das trés formulas (S, M e P) propostas por Mike Ware.

%1 Digitalizacdo em modo cor, maximo de resolugdo para o tamanho pretendido, a 16 bits,
com todos as opgdes automaticas do scanner desligadas.

62 Em scanner gentilmente cedido pela empresa Lupa.

%3 A qual no caso, foi a empresa VReis em Lisboa.

%4 A adigao do carbonato provoca efervescéncia e provoca uma reducgdo da temperatura da
solugao dificultando a sua completa dissolugao

309



ApOs a total dissolugdo dos compostos, adicionou-se agua destilada
até perfazer a quantidade de 50ml. Filtrou-se a solugdo com um filtro
Whatman n°1 para uma garrafa de vidro ambar, com conta gotas, e
capacidade de 100ml. Por fim, rotulou-se a garrafa com as seguinte
referéncia: New Chrysotype: Version 'S’ Solution A: Ligand, Disodium
thiodipropanoate 1.4 molar.

Prosseguiu-se com a produgao da solugao B, a solugdo de ouro.
Esta etapa teve inicio com a dissolucdo do metal, que passou do estado

solido para o estado liquido,?°

elemento indispensavel no processo da Nova
Crisiotipia.

O ouro foi obtido num distribuidor de materiais e equipamentos para
joelharia,?®® o qual ofereceu a garantia de qualidade maxima, 24 quilates, e
prensou in loco o referido metal, para a obtencao de folha de ouro, mais facil
de ser fundida a posteriori.

Lavou-se a folha de ouro com sabdo azul e branco,?®’ de modo a
liberta-la de possiveis residuos deixados pela prensa. Este passo foi
necessario para evitar potenciais contaminag¢des no desenrolar do processo.

Com 1 volume de acido nitrico (AN — 2,5 cm®) concentrado e 3 de
acido cloridrico (AC — 7,5 cm®) produziu-se uma solucdo de agua régia onde
foram dissolvidas 4g de ouro.

Apo6s completa dissolugao colocou-se a solugdo em banho maria num
copo de Becker sobre uma placa de aquecimento elétrica, sempre com
agitacdo, até ficar com uma consisténcia de xarope.?®®

Seguidamente, fora do banho maria, adicionou-se 40 ml de agua
destilada. Com a ponta de uma espatula, foi adicionado gradualmente 1,08g
de carbonato de sédio a soluggo.®

Apo6s completa dissolugédo adicionou-se agua destilada até perfazer
58ml, a solucéo foi filtrada com um filtro Whatman n°1, acondicionada numa
garrafa de vidro ambar com capacidade para 100ml e rotulada com a

265
266
267
268

Que origina o acido cloroaurico.

O qual no caso, foi a empresa Lima e Teixeira em Lisboa.

De acordo com recomendagéo do grossista.

Esta parte do processo devera ser feita no exterior, uma vez que, os gases libertados sédo
nocivos a saude.

29 A adicdo do carbonato provoca vigorosa efervescéncia originada pela libertagdo de
diéxido de carbono.
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seguinte informacao: New Chrysotype: Version 'S’, Solution B: Gold, Sodium
tetrachloroaurate 0.35 molar.

Por fim procedeu-se a produgao da solucédo de ferro, a solugao C.
Esta, foi produzida sob luz incandescente de baixa intensidade e obtida
através da dissolucédo de 30g de oxalato de ferro e amdnio em 33ml de agua
destilada.

Tal como as solugbes anteriormente descritas, procedeu-se a
filtragem, acondicionamento em garrafa de vidro ambar e colocagéo de rétulo
com a seguinte informagéo: New Chrysotype: All Versions, Solution C: Iron,
Ammonium iron (lll) oxalate 1.4 molar.

Todos as solugdes, acondicionadas em garrafas de vidro ambar,
geralmente usadas para a industria de Oleos ou farmacéutica, foram
posteriormente acomodadas em local seco e com uma temperatura ambiente
entre os 20° e os 25° graus Celcius.?”

Prosseguiu-se com a calibragdo dos negativos digitais, utilizando-se
o software da autoria de Thomas Howard, CharThrob®"'. Para a execucdo
desta calibragéo, usou-se pelicula de contacto digital Pictorico Premium OHP
Transparency Film, formato 13" x 19”.

As etapas para a calibragdo dos negativos foram as seguintes:

. Determinacdo do tempo minimo para obtengdo do negro
maximo: numa folha sensibilizada e seca foi realizada uma escala de tempos,
utilizando uma pelicula de contacto digital ndo impressa a ocupar metade da
area sensibilizada. O tempo minimo de exposi¢cado para obtengdo do negro
maximo corresponde ao degrau onde ndo se observa qualquer diferencga
entre a area coberta pela pelicula e a area ndo coberta, o que no caso foi o
tempo de exposicdo de 3m e 45s.

. Determinac&o da cor em que a imagem em negativo deve ser

impressa para otimizagdo da amplitude dinamica: numa folha sensibilizada e

270

Tal como todas as restantes solugdes inerentes ao processo.
271

Este script encontra-se disponibilizado na internet sob o principio do Open Source (cédigo
livre). O mesmo foi retirado do seguinte link: Joker, B. (s.d.). ChartThrob: A Tool For
Managing Digital Negatives in Adobe Photoshop. [Em linha]. Acedido em 19 de Maio de
2014, disponivel em: https://github.com/joker-b/ChartThrob
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seca foi impressa uma pelicula de contacto digital de uma escala de cor HSL
Array.272 Ap0Os processada e seca, determinou-se o valor de 255 para o canal
vermelho, 25 para o canal verde e 25 para o canal azul como resultado para
a amplitude de densidades ideal.

. Construgado da curva caracteristica otimizada para as variaveis
estabelecidas; Com o software Charthrob foi impressa uma escala de
densidades que foi impressa em pelicula de contacto digital Pictorico na cor
anteriormente determinada. Posteriormente, esse negativo foi impresso em
papel sensibilizado e seco com o tempo minimo para obtengcdo do negro
maximo e procedeu-se ao processamento dessa prova. Apos seca, a prova
foi digitalizada num scanner Epson 750 Pro e analisada com o software
Charthrob. A analise do software resulta numa curva com o contaste
apropriado as variaveis definidas. Procedeu-se a reimpressao da escala,
desta vez com a aplicacdo da curva desenhada para confirmar que os tons
se encontram corretos.

. P6s producdo das imagens: as imagens digitalizadas foram
editadas no software Photoshop CC, a edicdo resumiu-se ao acerto dos
claros/escuros e respetivo contraste.

. Aplicacdo dos parametros finais: procedeu-se a aplicagdo da
curva e da cor previamente determinadas, ao redimensionamento para o

formato final de 20 x 20cm?” (

area impressa) e a impressao dos negativos
digitais.?"*

O papel escolhido para a impressdo em nova crisotipia foi o Canson
Platine Fibre Rag 310g m2 (100% algoddo), devido as suas excelentes
caracteristicas para impresséo Fine Art.

As folhas foram cortadas com bisturi, tendo sido todo o

manuseamento realizado com luvas de algoddo de forma a evitar qualquer

2.0 uso deste coédigo de programacédo permite a conversdo dos niveis de intensidade e

luminosidade dos valores RGB (Red, Green, Blue) existentes, para um arranjo HSL (Hue,
Saturation, Lightness). Encontra-se disponibilizado livremente na internet sob o principio do
Open Source (codigo livre). O mesmo foi retirado do seguinte link: Online Reference & Tools
— Rapid Tables (s.d.). RGB to HSL Converter. [Em linha]. Acedido em 31 de Maio de 2014,
disponivel em: http://www.rapidtables.com/convert/color/rgb-to-hsl.htm

*"* Em todos os negativos produzidos foi aplicada uma mascara negra com uma janela de
20,04 cm. Desta forma, foi criada a moldura de 2 mm em torno da imagem.

2" 0s negativos digitais foram impressos numa impressora Epson Stylus Pro 4880 mantendo
o0s parametros de impressao anteriores, estabelecidos na impressédo da escala de cor HSL
Array.
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contaminagao do mesmo.

Foram feitas as marcagdes da area de impressdo, com recurso a
lapis de baixa dureza na area onde os negativos foram posicionados.

Para o fabrico do sensibilizador, foi utilizado o racio 4:4:1 das
solugdes anteriormente produzidas, a A:B:C, de acordo com a recomendagao
feita por Mike Ware na sua férmula standard para o sensibilizador no seu
Chrisotype Manual.

Para cada prova foram utilizados?"

. Solugdo A: 0,8 ml - Ligante: Acido disodium tiodiopropanoico
(1.4 molar)

. Solugao B: 0,8 ml - Solucédo de ouro: Tetracloroarauto de sédio
(111) (0,35 molar).

. Solugdo C: 0,2 ml - Sensibilizador: Oxalato férrico (lll) de
amonio trihidratado (1.4 molar).

«  Kodak Photo-Flo, na quantidade de 0,04 ml.?"

Numa fase inicial eram visiveis manchas, sobretudo nas areas de
elevada densidade.?”” O agente molhante, adicionado ao sensibilizador,
possibilitou a obtengdo de uma maior uniformidade. A sua adigdo veio ainda
facilitar a sensibilizacdo: o sensibilizador passou a ser absorvido pelo papel
de forma mais rapida e uniforme.

Na execugdo deste passo foi necessario o isolamento a luz exterior
mantendo uma iluminagdo controlada. Foi utilizada uma lampada
incandescentes de 25 watts.?’®
Os compostos foram misturados numa pequena taca de porcelana,®’”®

280

previamente lavada com agua destilada®™ e seca com papel absorvente. A

25 As quantidades apresentadas referem-se a uma prova de tamanho 20 x 20 cm.

% Este composto é fundamental para tornar a solugdo mais homogénea, evitando a
ocorréncia de manchas na impressao das provas.

" Nas zonas mais escuras das imagens.

"% As mesmas foram ja retiradas do mercado devido a norma europeia, sendo contudo ainda
possivel a sua compra nos pequenos fornecedores de produtos elétricos ou mesmo em
mercearias que ainda ndo escoaram o stock existente.

"9 No caso em tagcas normalmente usados para a confecgéo de sushi.

8 Durante a realizagdo de todo o processo, foi utilizada agua destilada, de forma a evitar
qualquer contaminagao da agua da rede.
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medicdo dos volumes foi realizada com seringas de plastico?®’ previamente
lavadas com agua destilada e identificadas com a solugdo a que se
destinavam.

Iniciou-se a producdo do sensibilizador com o componente A, o
ligante, seguindo com a introdugdo do componente B, a solugdo de ouro,
através de uma adicdo lenta, gota a gota, com uma agitagdo de vareta de
vidro permanente, seguiu-se a adigdo lenta do componente C, a solugéo de
ferro, a qual introduziu um tom verde, caracteristico da solucéo e por fim o
agente molhante.

ApoOs a realizacdo deste passo, a solugcdo estava pronta para a
aplicacao na folha de papel. Foi aplicada na zona a sensibilizar a quantidade
determinada de solugcdo para a area de impressao, com recurso a uma
seringa, através do deposito de pequenas goticulas de solugdo, alinhadas
paralelamente entre si num dos lados da futura imagem. A solugédo foi
espalhada de um modo uniforme, imediatamente a seguir, com recurso a um
pincel.?*

Finalmente, a folha ja sensibilizada foi colocada num estendal para
secagem total em ambiente isento de luz.?®

ApoOs a secagem da folha de papel, esta foi acoplada com o ja
anteriormente mencionado negativo digital. O negativo foi exatamente
colocado na zona da folha sensibilizada com solugéo e, juntos, foram para
uma prensa com uma das faces em vidro, que permite a passagem de luz.

Neste passo utilizou-se uma caixa de luz ultravioleta,?®* de modo a
controlar a intensidade luminica bem como o tempo de exposicdo a essa
mesma intensidade.

Cada prova foi assim colocada na caixa, para sofrer o efeito que se
verifica em todo o média fotografico analdégico quando um material
fotossensivel € exposto a uma determinada energia de radiagdo luminosa: a

formagdo da imagem. No final da exposicdo eram ja visiveis as zonas de

1 Cada solugao tera de utilizar a sua prépria seringa, as quais deverao ser limpas, no final

de cada utilizagdo, com agua destilada.

22 Dg preferéncia isento de qualquer componente metalica na sua estrutura.

83 para uma maior rentabilizagdo do trabalho, optou-se por sensibilizar o papel ao fim do dia,
iniciando-se a sess&o de impressao no dia seguinte, tendo as provas secado durante a noite.
%4 Usando na mesma lampadas Philips: Actinic BL TL-D 15W/10 1SL, com um espectro de
luz situado entre os 350-400 nandmetros, ideal para este tipo de processo.
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maior densidade.
Finalmente entramos na fase do processamento da prova onde foram

utilizados os seguintes compostos:

. Agente de revelagéo - Acido Etilenodiaminotetracatico (EDTA —
Sal de DiSddio DiHidratado).

. Agentes de limpeza - Tetrasodium EDTA e Sulfito de sodio.
Para a sua aplicag&o procedeu-se ao seguinte método:

1. Acido Etilenodiaminotetracatico (EDTA — Sal de DiSédio
DiHidratado): 10 g/l para um maximo de 5 provas, com agitagdo vigorosa nos
primeiros minutos num tempo total de 7,5 minutos.

2. Lavagem por 30 segundos em agua destilada com agitacéo
constante.

3. Banho de agente de limpeza I: Tetrasodium EDTA (50 g/L) com
agitacdes ocasionais®® durante 10 minutos.

4. Lavagem por 30 segundos em agua destilada com agitagao
constante.

5.  Banho de agente de limpeza Il: Sulfito de sédio (25 g/l) com
agitagdes ocasionais durante 10 minutos.

6. Lavagem por 30 segundos em agua destilada com agitacéo
constante.

7.  Banho de agente de limpeza IlI: Idéntico ao item 3.

8. Lavagem em agua da rede durante pelo menos 60 minutos,
com substituicdo da agua de 5 em 5 minutos.

Outros fatores, tidos em conta para uma correta calibragdo do
processo, relacionaram-se com o controle de parametros ambientais no
laboratdrio. Deste modo, foi importante controlar a temperatura ambiente e o
grau de humidade relativa do ar.

28 Realizando uma pequena agitacdo a cada minuto.

315



UNIVERSIDADE DE EVORA

INSTITUTO DE INVESTIGACAO
E FORMACAO AVANCADA

Contactos:

Universidade de Evora

Instituto de Investigagao e Formagao Avancgada - IIFA
Palacio do Vimioso | Largo Marqués de Marialva, Apart. 94
7002-554 Evora | Portugal

Tel: (+351) 266 706 581

Fax: (+351) 266 744 677

email: iifa@uevora.pt



