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RESUMO

SANTOS, Susana Isabel Andgua dos. 4 imagem da atmosfera industrial. 2018. 131 f. Tese
(Doutorado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2018.

A Imagem da Atmosfera Industrial estrutura-se na reflexdo sobre os conteudos
historicos, filos6ficos e os meios de vestigios de espagos industriais, bem como na sua relagao
com os procedimentos que atravessam o contexto da minha produgdo artistica. A analise foi
desenvolvida em trés topicos: O contexto historico internacional da disciplina de Arqueologia
Industrial e o reconhecimento da ruina como um vestigio a preservar, a definicdo de Atmosfera
dos espacos e a sua imagem como registo e arquivo poético, estabelecendo aproximagoes
filosoficas ao cinema e video com o apoio e recurso aos ensaios de Inés Gil. E por fim, a pratica
artistica e o trabalho de investigacdo de campo e mediagdo como forma de preservar a Imagem
da Atmosfera Industrial.

Palavras-chave: Arqueologia. Industria. Ruina. Atmosfera. Video. Objeto-caixa-arquivo.

Poética. Processo.



ABSTRACT

SANTOS, Susana Isabel Andgua dos. The image of the industrial atmosphere. 2018. 131 f.
Tese (Doutorado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2018.

The Image of the Industrial Atmosphere is structured on the reflection on the historical,
philosophical contents and the means of traces of industrial spaces, as well as on its relationship
with the procedures that cross the context of my artistic production. The analysis was developed
in three topics: The international historical context of the Industrial Archeology discipline and
the recognition of the ruin as a vestige to be preserved, the idea of Atmosphere of the spaces
and its image as a poetic record and archive, establishing philosophical approaches to cinema
and video, with the support and resorting to Inés Gil's essays and, finally, artistic practice and
field research work as mediation to preserve the Image of the Industrial Atmosphere

Keywords: Archeology. Industry. Ruin. Atmosphere. Video. Archive. Poetics. Process.
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INTRODUCAO

Comegar ¢ facil. Acabar ¢ mais facil ainda. Aprendi que o mais natural € criar e o
mais dificil de tudo € continuar. (...) Preservar ¢ defender a alma do ataque da matéria
e da animalidade. Deixadas sozinhas, as coisas amarelecem, apodrecem e morrem.
Nao ha nada mais facil do que esquecer o que ja ndo existe. CARDOSO (2014)

Preservar ¢ a palavra de ordem. A palavra-chave para todo um conjunto de outras
negociacdes da vida; trocar, juntar, comprar, recolher, exibir... preservar parece ser a mais
complexa e exigente.

Miguel Esteves Cardoso escreve sobre o dever da preservacao em ordem da defesa da
alma das coisas, pela inevitdvel entropia que lhes ¢ fadada.

Nao ¢ facil lutar para manter o que ja nao € novo, 0 que ja ndo nos serve no seu
sentido pleno. Nesta vontade de salvar a alma dos corpos, o seu registro tem um papel
fundamental. O ato de congelar uma imagem, proteger aquilo que pode desaparecer sem
deixar rastro, sossega o espirito de quem preserva.

O lugar da industria abandonada surge no meu percurso de pesquisa pelo seu registro
em fotografia e em video. Sdo as atmosferas e os seus edificios que me fascinam, as historias
dos antigos funcionarios, o dialeto muito especifico que falam entre eles e a producao
massiva, que outrora, a vitalidade das fabricas nos fez chegar. E a danga das maquinas, os
seus despojos depois de mortas, os vestigios e as suas ruinas que habitam vividamente as
minhas imagens. E a vontade de colocar tudo isto numa caixa e levar para casa.

O primeiro capitulo da pesquisa ¢ dedicado a disciplina da Arqueologia Industrial e ao
seu entendimento desde os anos 70 na Inglaterra, em Portugal e até aos dias de hoje. Uma
breve apresentacdo ndo-histdrica e de referéncia a alguns artistas e lugares de estudo de
antigos edificios e ruinas fabris em suspensdo temporal ou reconversdo. Nao se trata de uma
exaustiva pesquisa historica, mas sim da percep¢ao de uma visao poética do espago e
atmosfera industrial introduzida no campo das artes plasticas.

O segundo capitulo, ¢ dedicado a pretensiosa e ambiciosa definicao de Atmosfera e
seus efeitos no espectador. A complexidade da criacdo da imagem e captacdo das atmosferas
ou planejamento e manipulagdo das mesmas, desde o filme de cinema ao video de arte. A

elasticidade das categorias de arquivo e documento nas artes plasticas e suas poéticas.
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No ultimo capitulo sdo apresentadas formas de registo, o arquivo poético, o blogue na
sua contemporaneidade mais virtual € uma analise de dois casos especificos entre o Atlantico;
as recentemente demolidas fabricas; Moinhos de Santa Iria, em Portugal e a Moinho
Fluminense, no Rio de Janeiro.

Também o projeto plataforma ARCH-Archive, Archiqueture and Archaeology, como
efetivagdo pratica de toda a pesquisa. Pretende ser uma plataforma digital, que visa ser
integrada em programas de residéncias artisticas internacionais tais como a Triangle Network
em Londres, onde se promovem didlogos, pensamentos e aproximacgdes de artistas plasticos
com a industria, seja ela no ativo ou em lugar de ruina.

E um capitulo dedicado a minha produgdo artistica e ao processo criativo mais recente,
que me levou a apresentar a ideia de caixa arquivo poético com efetivagdo pratica sobre as
duas fabricas escolhidas, uma situada no Rio de Janeiro e outra em na area de Lisboa.

Algumas entrevistas a quem tem vindo a desenvolver relagdes de proximidade com o
espaco da industria, da arqueologia e do meio artistico, tais como; o Prof. Dr. Carlos Fabido
da UNIARQ, a ilustradora cientifica Mafalda Paiva e/ou a Prof.* Dra. Deolinda Folgado,
diretora da DGPC em Portugal. Referéncias bibliograficas importantes tais como; o tedrico
brasileiro Nelson Peixoto Brissac, Inés Gil e Hans Belting, assim como variada bibliografia

encontrada durante os ultimos anos, tanto no Brasil quanto em Portugal.
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1 ARQUEOLOGIA INDUSTRIAL - A RUINA

E a matéria se veja acabar: adeus composi¢do que um dia se chamou Carlos
Drummond de Andrade. Adeus, minha presenga, meu olhar e minhas veias grossas,
meus sulcos no travesseiro, minha sombra no muro, sinal meu no rosto, olhos miopes,
objetos de uso pessoal, ideia de justica, revolta e sono, adeus, adeus, vida aos outros
legada. ANDRADE (1902-1987)

Desde a minha infancia que o espago de atividade industrial me fascina. Lembro-me
de ficar perplexa com a grandiosidade das estruturas, maravilhada com o movimento das
maquinas e a agitacao dos funcionarios. Toda a atmosfera me envolvia e hipnotizava. A ruina
destes espacos continua a ser um fascinio, algo mérbido, de como quem se sente atraido pelo
abismo ou extasiado pela catdstrofe de um furacao. Na verdade, as tempestades atraem pela
forca e grandiosidade do evento em si mesmo. Assim acontece com o0s espacos da ruina
industrial, onde os vestigios da sua atividade vao desaparecendo por desgaste do tempo e
abandono. A maior parte das vezes sdo legados de herangas por resolver e os imdveis, ali
permanecem a mercé da sua propria entropia.

Hoje, a atengdo por estes lugares ¢ maior, e quando as instalagdes fabris sao
desmontadas, surge a consciéncia de marcar a sua atividade no lugar onde viveram. Resta a
questdo do que 14 deixar, o que pode representar e significar a memoria e importancia da
produgdo da fabrica e a sua relagdo com a vida e crescimento da populagdo de uma
determinada localidade.

O termo arqueologia industrial ndo ¢ recente, existem dividas sobre a data das
primeiras utilizacdes do termo com consciéncia, no entanto se registra que surge na Inglaterra
na década de 50 do séc. XX, mas chega-se a falar até em referéncia, ainda nos meados do séc.
XIX, de um termo em tudo similar, que era: arqueologia da industrializa¢dao ou a conservagao
do patrimoénio das industrias. O certo ¢ que o ramo da arqueologia disciplinar pressupdoe um
estudo dos vestigios de atividade humana através de escavagdes, onde o tempo € naturalmente
mais dilatado. A propria revolucdo industrial teria acontecido algures entre a segunda metade
do séc. XVIII e a primeira do séc. XIX, o que faz com que falar em arqueologia de algo que
acabou de surgir ndo parecia fazer muito sentido. De fato, associar o termo industrial a
disciplina da arqueologia ¢ algo ainda que se digere com alguma dificuldade.

O termo ¢ dicionarizado e refere-se ao estudo e inventario de todos os prédios,
estruturas fabris, maquinas e ferramentas, descendentes da revolugdo industrial e/ou que ao

longo dos tempos o desenvolvimento tecnoldgico foi tornando obsoleto. O desenvolvimento
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acelerado da tecnologia faz com que seja cada vez mais rapida a decadéncia do objeto fabril,
tendo este um tempo de vida mais curto.

Kenneth Hudson (n.1916) € considerado o pai da arqueologia industrial na Inglaterra.
Tedrico e professor no departamento Extramural da Universidade de Bristol, Hudson foi
também correspondente da BBC, a partir de 1959 e até 1966, colaborando com uma série de
televisdo intitulada “Regional Industrial Series of Great Britain”. O impacto desta série gerou
na opinido publica um movimento de consciencializagdo sobre o patrimonio industrial
britanico, criando condi¢des para o aparecimento de varias associacdes locais estimulando a
protecdo dos espacos industriais.

No entanto, com Hudson, o foco centrava-se na salvaguarda do patrimonio da
revolugdo industrial e como tal, havia uma moldura temporal muito especifica quanto ao
interesse da ruina industrial. E um pouco mais tarde ji como professor Sénior da
Universidade de Bath que, ao viajar pela Europa e Américas, inventariou os melhores
exemplos da civiliza¢@o industrial.

Cresce aqui uma nova disciplina para a arqueologia.

A partir de entdo o proprio Hudson passou a defender que o mundo do industrial seria
muito mais do que um periodo da propria revolugdo industrial e mais alargado, se estendendo
para além do exemplo britanico.

Em 1973 tornou-se consultor da UNESCO e desde entdo a sua colaboragao na area da
museologia foi fundamental. Veio a Portugal falar sobre gestdo de museus e foi responsavel
pela unica revista da especialidade: Industrial Archeology.

Mais do que expor a histéria do surgimento do termo arqueologia industrial sera
pensar nele hoje e de que forma se estdo a tratar os espagos industriais ora no ativo ou em
risco de desaparecimento. O desterro das instalacdes fabris ¢ cada vez mais frequente e quase
obrigatorio na medida em que as metropoles alargam o seu didmetro radial e se estendem
pelas periferias, lugares onde a industria se implantava. Nada mais natural que o crescimento
das cidades, e com ele a qualidade de vida dos seus habitantes depende de mais espagos
verdes, mais empreendimentos imobilidrios e servigos. A ruina de um espaco industrial passa
a ser lugar indesejado, por um lado, e muito desejado no plano da especulagdo imobiliaria.

Quando uma fabrica fecha as razdes podem ser muitas e variadas. Estamos habituados
a considerar em primeiro plano as questdes ligadas ao fator comercial e ao produto, mas os
motivos que levam ao encerramento ou transladacao de uma estrutura fabril podem ser outros.
A localizacdo geografica tem vindo a ser o mais importante, assim como a planta fabril que

tem de estar adequada ao sistema de producao e as modernizagdes tecnologicas das maquinas.
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A especulagdo imobiliaria e o crescimento e expansao das cidades as suas periferias
tem vindo a deslocar as estruturas industriais de lugar, mas as equipes de funcionarios
constituem também um fator de grande importancia na gestao de valores de mao de obra e,
por isso, muitas das vezes as deslocagdes das fabricas fazem-se em prol de areas geograficas
menos valorizadas, com mercados de trabalho mais apeteciveis a gestdo econdomica das

empresas fabris.

1.1 O método na arqueologia industrial

Num encontro com o Prof. Dr. Carlos Fabido, diretor da UNIARQ!, este me fez notar
que o processo de trabalho de um arqueodlogo passa pela mesma ldgica do processo cientifico
de um cientista. Em primeiro plano e apds a identificagdo do lugar de estudo, ou seja, a ruina
ou estrutura fabril, ha que pesquisar e ter acesso as plantas do edificado, bem como as plantas
urbanisticas, que o possam mostrar em relacdo com o espaco e paisagem envolvente.

As questdes do método sdo extremamente importantes pois os vestigios que nos
chegam de algumas unidades fabris sdo auténticos puzzles, dificeis de montar e que por vezes
nem chegam a fazer sentido na sua reconstrucao, ao nivel do conhecimento do objeto e de
uma atividade laboral. Cedo se percebeu a necessidade de um método que pudesse facilitar o
trabalho do pesquisador e a organizacdo dos resultados. O processo de registro, tanto da vida
e laboragao da fabrica como também do préprio edificio, sdo fundamentais para a analise e
conhecimento histérico da cultura industrial. Em primeiro lugar, e numa primeira fase, ¢
importante o levantamento exaustivo de todos os arquivos documentais® que pertenceram a
empresa bem como o registro e plantas do edificio em estudo.

As plantas de tipologia do edificio permitem também uma melhor definicao de

situagdo temporal bem como um maior conhecimento das técnicas, processo e método de

'UNIARQ € o Centro de Arqueologia da Universidade Lisboa, que promove a apoia estudos de investigagdo
arqueologica dentro da Universidade de Letras de Lisboa. O principal objetivo da UNIARQ ¢ o estudo das
sociedades humanas do Centro e Sul de Portugal através dos dados arqueologicos, desde o Paleolitico até a
Lusitania romana e posterior. A UNIARQ ¢ dirigida por Victor S. Gongalves e estd organizada em diferentes
grupos de trabalho. (in site: https://www.uniarq.net/home.html).

2 A importancia de aceder as plantas arquitetonicas do edificio pois como refere Prof. Dr. Carlos Fabido sdo elas
que revelam a maior parte da atividade laboral através da disposi¢do dos volumes e maquinarias.
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laboracdo. Ja numa segunda fase, se devem utilizar métodos regressivos, em especial a

estratigrafia horizontal® nio esquecendo a metodologia do inquérito oral.

“Sendo o trabalho de campo uma caracteristica essencial do método regressivo, é¢-nos
assim possivel aprender problematicas atuais através do recurso a tradi¢ao oral, a
memoria coletiva e a captagdo visual globalizante da paisagem, ou seja, adquirir uma
no¢do mais precisa da extensdo temporal e espacial das questdes levantadas”
(HENRIQUES, 1990).

A relagao do método regressivo com o trabalho de campo aplicados as artes plasticas e
ao processo criativo do artista ¢ fundamental.

Em 2008 realizei, em parceria com a artista plastica Ana Jodo Romana, um projeto
para uma obra de arte que se fez materializar numa caixa arquivo sobre a antiga Fabrica de
gas da Matinha, localizada na zona ribeirinha da cidade de Lisboa.

Matinha era o nome dos antigos terrenos fazendeiros existentes em Xabregas. Em
1940, durante a ditadura portuguesa, foi ai construida uma fabrica de gas que vinha
modernizar a cidade através de iluminagdo publica de lumindrias a gés. Nesse mesmo ano, as
obras da fabrica de gas foram dadas por terminadas, mas s6 em 1943 é que a mesma iniciou o
seu funcionamento experimental e a cidade obteve a prometida luz, os banhos quentes € uma
nova era doméstica que chegava a casa de todos os moradores de Lisboa. No entanto, s6
durante ano de 1944 ¢ que a fabrica foi oficialmente inaugurada. O atraso se deveu ao inicio
da 2* Guerra Mundial e as questdes ligadas a governagdo de Salazar.

A fabrica foi desmontada em 1998, durante a requalificacdao da zona ribeirinha de
Lisboa aquando da Exposi¢do Internacional de Lisboa, nesse mesmo ano. Muitas fabricas
foram desativas e deslocadas para varias cidades periféricas a Lisboa.

Em 2008, e passados 10 anos da desmontagem da fabrica, propus a empresa a
realiza¢dao de um registro fotografico do local a fim de realizar um arquivo documental e
artistico que pudesse enaltecer e proteger o valor patrimonial industrial da fabrica. Nao
obtendo qualquer compromisso por parte dos gestores da empresa iniciamos os trabalhos de
registro de forma livre no local. Os terrenos foram limpos nesse mesmo ano, tendo
conseguido alguns registros ainda de maquinas antes de serem destruidas e limpos os
vestigios. A empresa somente preservou as 4 estruturas de gasdmetros de armazenamento do

gas que ainda hoje fazem parte da paisagem ribeirinha. O motivo da preservagao infelizmente

3 A estratigrafia arqueoldgica sdo os processos de escavacio utilizados para a obtencio de vestigios e objetos no
subsolo. No caso da ruina industrial o método seria horizontal, analisando os vestigios da superficie, partindo
sempre pelos mais antigos, ao nivel das paredes, etc.
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nao parece ter sido histdrico, mas sim economico visto que, por contaminac¢ao dos terrenos,
remover as estruturas de gasdmetros seria inviavel financeiramente.

Numa entrevista com Deolinda Folgado, diretora da DGPC*, em Portugal, fui
informada que a mesma realizou vérias tentativas, infrutiferas, junto da empresa no sentido de
propor tombar como patrimonio industrial as 4 estruturas metalicas que serviam ao
armazenamento do gas. Nao obtendo qualquer compromisso por parte da empresa
proprietaria, os terrenos continuam desde 1998 em especulagdo imobiliaria. Sem destino, mas
com varias propostas de projeto, desde complexo cultural a imobiliario de luxo, os valiosos
terrenos junto ao rio Tejo continuam a ser a descontinuidade da cidade, criando um buraco
espacial e temporal entre a cidade histérica e a nova.

Como consequéncia da remogao da fabrica de gas muitos trabalhadores foram
despedidos por reajuste de equipas ou porque simplesmente ndo poderiam deslocar as suas
vidas em prol da sua nova localizagdo.

Numa forma de método regressivo, e passados 10 anos, a artista plastica Ana Jodo
Romana procurou alguns dos trabalhadores, e a partir dos teus testemunhos redigimos um
guido para o filme-arquivo e alguns textos que foram inscritos a vinil no préprio lugar. O
filme, por mim realizado, segue assim as historias dos trabalhadores cumprindo os tempos e

momentos da tradi¢ao oral, como refere a arquedloga Isabel Henriques.

4 DGPC — Dire¢do-Geral do Patriméonio Cultural.

A Dra. Deolinda Folgado presentemente exerce fungdes de Chefe de Divisdo do Patrimoénio Imével, Movel e
Imaterial da Diregdo-Geral do Patriménio Cultural. E doutorada no ramo de Historia — especialidade em Arte,
Patrimoénio e Restauro na FLUL, em 2010, com a tese “A nova ordem industrial — Da fabrica ao Territorio de
Lisboa (1933-1968)”. Autora de inlimeros artigos e de textos integrados em obras coletivas no ambito do
patriménio ou urbanismo associados a industria. Coordenou diversos projetos no ambito dos inventarios e da
divulgacdo do patrimonio cultural, nomeadamente a Revista Patrimonio/DGPC, enquanto coordenadora
editorial.
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Figura 1 - Projeto Matinha
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Legenda: Susana Anagua, Ana Jodo Romana e musica de Paulo Sousa, still video, 2009.
Fonte: Susana Anagua

Embora esta tradi¢ao oral seja fundamental - como ja anteriormente referido - a

dialética dos trabalhadores, aqui nesta pesquisa do espago industrial em ruina e

desaparecimento, o foco serd sempre mais ligado ao aspeto tecnoldgico da fabrica e na
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estrutura do edificio da mesma, do que no social € econdmico, a fim de melhor entender o seu
funcionamento e consequentemente o seu deslocamento fisico.

“Optamos por fechar (a fabrica) porque ela ¢ de um modelo antigo, vertical, que
encarece muito o funcionamento (...)” (in Globo, Stéfano Salles 2017). Esta frase foi citada
num artigo por um jornalista do Globo, relativa ao encerramento e destino do atual edificio da
antiga fabrica de sabdo portugués no Rio de Janeiro. E a justificativa que acaba por ser
proferida por muitos empresarios ligados a direcao e gestao de antigas fabricas que fecharam
em Portugal entre os anos 70 e 80. Os analistas revelam que o fechamento de um grande
numero de fabricas nestas décadas se deve sobretudo a chamada terceira Revolugao
Industrial®, ou informacional, e aos seus impactos.

A necessidade e reduzir custos, produzir maiores quantidades e a internacionalizagao
estdo na origem do deslocamento, acompanhado do crescimento das cidades e valoriza¢do dos

terrenos ribeirinhos ou préximos do mar.

1.2 A morte do espaco fisico e os seus fantasmas

Se personifica o espago e se fala da sua morte, mas antes de mais seria bom definir o
que o fez ser vivo. A vitalidade de um espaco, um lugar, um edificio, reside naqueles que o
habitam e nas a¢des que decorrem.

Embora a concessao de espago, escrita por Henri Lefebvre (1974), esteja desgastada
pelo tempo e surgimento de posteriores pensamentos, o certo € que ¢ um dos primeiros a
imaginar o espago como uma realidade que ndo ¢ s6 material e que ndo se realiza em si
mesmo. O espago ¢ apresentado como uma ligagdo fundamental a realidade social, ndo
existindo em si mesmo, ¢ como tal sendo sempre algo produzido em conjunto com fatores de

imaterialidade.

5 A terceira revolugdo industrial acontece em meados do séc. XX, logo apds a 2* Guerra Mundial, abrangendo
um periodo que vai desde os anos 50 a atualidade. O desenvolvimento tecnologico, impulsionado pela
engenharia aplicada a 2* Guerra Mundial, e mais tarde canalizada para a industria de produto, vai alterar
completamente os meios de producdo. Da energia nuclear a robética, os novos processos informatizados, o
computador ¢ até a internet no sistema de produgao e de gestdo nas industrias levam as mesmas a necessidade de
modernizar ¢ adequar os seus espagos, deixando para tras os velhos edificios e consequentemente escolhem
novas localizagdes, diminuindo os custos e aumentando a produgio.
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O autor avanga a sua percepcao a partir de um conceito relacional entre o espago € o
tempo. Assim, se por um lado o espaco existe numa simultaneidade, o tempo € sequencial e
corresponde a uma ordem diacrénica num processo histérico da produgao do social.

O espaco ¢ entdo algo que vai para além da sua matéria fisica e ¢ aqui entendido como
um corpo imaterial uno e no puro no seu conceito a priori. E entendido como um resultado
de uma sociedade, especifica, de caracter ndo universal e dependente do seu contexto.
Lefebvre concebe entdo a triade que tenta compreender o espago numa relagdo triangular
entre o fisico, espago percebido, o social, espago vivido e os espacos de representagao.

Sabemos também que tentar compreender o espago vivido, integrado numa realidade
social, é extremamente complexo. O social atua e funciona pelas suas proprias contradi¢des,
subjetividades e dialéticas. Partindo da ideia de que o social se define na contradigdo esta
aparece na lingua alema sob a expressao “das auftheben des widerspruchs”, ou seja,
“suprassuncao” da contradigao.

“Suprassumir” ¢ assim definido por Hegel: “(...) “Suprassumir” possui dois sentidos
na lingua, por um lado, significa preservar, manter, por outro, também significa cessar, levar
ao fim. Mesmo “preservar” inclui um elemento negativo, ou seja, que algo ¢ removido da sua
imediatacidade e assim de uma existéncia que ¢ aberta as influéncias externas, para ser
preservado. Desta forma, o que € “suprassumido” é ao mesmo tempo preservado; apenas
perde a sua imediaticidade, mas ndo por isso aniquilado. As duas defini¢cdes de “suprassumir”
que nods apresentamos, podem ser referidas como dois significados de dicionario para esta
palavra: mas € certamente notavel que uma lingua venha a utilizar a mesma palavra para dois
sentidos opostos. E um deleite para o pensamento especulativo encontrar na lingua palavras
que trazem nelas mesmas uma excegao especulativa; a lingua alema possui varias delas...
algo ¢ “superassumido" apenas na medida em que entra em unidade com o seu oposto; neste
sentido mais particular como algo mais refletido, pode ser apropriadamente chamado de
momento (SCHMID, 2012).”

Assim parece que existe uma dupla determinagdo, ou seja, a0 mesmo tempo a coisa
quando suprassumida acaba por ndo atingir o seu estado final, mas sim uma transformacao
que ¢ superada e, portanto, preservada e desenvolvida de acordo com a sua propria
contradigao.

O importante € assumir que, assim sendo, suprassun¢do nao significa de forma alguma
atingir uma verdade absoluta, superior ou definitiva.

Ainda que com algum exagero - por se ter restringido demasiado o leque das

influéncias -, ja se afirmou, especialmente em relagdo ao caso francés: «Com a revolucao de
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maio de 1968 reafirmaram-se ou nasceram novas areas de investigagdo arqueologica: a
medieval, a industrial e, inclusive, a do futuro». Assim, por meados do século XX, além de se
ter alcancado a «verdadeira nog¢ao do que ¢ a arqueologia», também se comecaram a
desenvolver novos ramos, perdendo a escola dos Annales® e outros movimentos culturais do
nosso século.

Arqueologia industrial e patrimoénio cultural, e assim a arqueologia classica, tém o
papel de quase exclusividade que mantiveram durante séculos. Surge-nos, deste modo, a
arqueologia industrial, também designada de arqueologia do mundo moderno e
contemporaneo, como ¢ referida por varios historiadores na revista de arqueologia industrial,
“Mas para que o referido estudo se torne viavel, € imprescindivel inventariar, registar,
preservar e, eventualmente, reutilizar os monumentos industriais.” (O Archeologo Portugués,
1986, pp. 6 € 8).

Pode se também ler em Newell que: “So6 focando a atenc¢do sobre os vestigios fisicos e
desenvolvendo apropriadas aproximagdes metodoldgicas e corretas técnicas de investigagao,
podera verdadeiramente a arqueologia industrial ampliar a possibilidade do conhecimento do
passado e aumentar a compreensao da experiéncia humana nos seus mais diversos aspetos.”
(NEWELL, 1985, p. 116).

Na industria a ag¢do € intensa, existem as pessoas, as maquinas e os diversos sons
associados, requerem-se movimentos mais delicados ou mais bruscos, € a vida nela ¢ assim
dividida entre a energia humana e a elétrica do movimento das maquinarias.

Os espacos, porém, sdo carregados de histoérias. Edensor (2005) fala que o lugar do
industrial tem mais fantasmas que qualquer outra ruina. Talvez porque as atividades
industriais e de producao deixam marcas maiores, nas estruturas, na sinalética que deixa ficar
nas paredes, nos pedacos e vestigios das maquinas ou ferramentas que sugerem um labor. Os
fantasmas de que Edensor fala sdo donos da atmosfera.

A questao de Edensor (2005) reside na memoria e de como esta se relaciona com a
desordem dos espacgos industriais em ruina e pode afetar e transformar a percepgao espacial

que um individuo tem sobre a cidade. A memoria ¢ articulada através daquilo que temos

6 A escola de Annales surgiu em 1929, em Franga, a partir de uma revista, “Annales d’Histoire Economique et
Sociale”, que ao longo do seu sucesso pelos anos 30 se transformou numa nova corrente de historiografia. Foi
no séc. XVIII que a Histdria passou a ser considerada ciéncia e assim os métodos de se pensar e escrever historia
conquistaram um lugar na evolugdo. A Historiografia passou ao longo das décadas por diversas modificagdes
processuais e metodicas, permitindo assim um melhor conhecimento do quotidiano e do passado. A escola de
Annales deixou a sua marca apresentando a argumentag@o de que o tempo historico apresenta ritmos diferentes
para cada acontecimento, os quais podem ser de simples acontecimento, conjuntural ou estrutural.
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como pré-conceitos das narrativas e experiéncias anteriores € que sao ativadas pela presenga e
confrontos com os seus vestigios. As ruinas sdo lugares que ainda ndo foram “exorcizados”.
Sao repletas de fantasmas disruptivos, que confrontam o visitante com o passado e
interrompem abruptamente o presente, impedindo que este se fixe. Instala-se uma tensao
contraditdria muitas vezes associada ao confronto com o caos e a entropia, o desejo humano
de organiza¢ao e funcionalidade.

Muitas questdes se levantam com a vontade de organizagdo ou preservagao dos
espacos em ruinas, nomeadamente quem as faz e com que paramentos. Edensor (2005) se
refere a esse “exorcismo” que faz a perda de alguns elementos e a fixacdo e preservacgao de
outros. A davida é quem seleciona e quais os vestigios a preservar, a sua importancia e
unidade de medida. A memoria ¢ seletiva, muito subjetiva e unicamente pessoal e como tal as
suas variantes infinitas. A mesma, associada aos espacos e seus vestigios, pode ser alterada
mediante a entidade responséavel pela ruina ou pelo seu futuro. O processo da arqueologia
como disciplina tem parametros que t€m vindo a ser reajustados com a especificidade do
trabalho de campo.

A maior parte das vezes os lugares de ruina industrial ficam a mercé de uma
reconciliagcdo nacional, ou seja, com o tempo, com as mudancas e agitacdes das cidades,
cresce uma sensibilidade e atengdo para estes lugares que outrora produziram um determinado
produto que servia a sociedade. O revivalismo ajuda na preservagdo destes espagos, na
vontade de reviver o passado e reintegra-los nas agdes do presente.

E sempre complicado construir Historia a partir de estdrias, é que a verdade, numa
versao dita oficial, ¢ sempre questionavel. Por mais que o processo seja metodico o resultado
nao deixa de ser interpretativo. Até nas ciéncias mais exatas, a investigacao € 0s seus
resultados, pode ser determinada pela interpretagdo de um determinado cientista ou
instituicao. Edensor fala de uma versdo oficial do passado que também inclui uma alternativa,
uma dissonancia ou contestagao.

No fundo estamos a tratar de herancas que se relacionam com uma identidade
particular, uma cultura ou classe social. A negligéncia de alguns objetos e a valorizagdo de
outros na memoria podem redefinir o passado e causar um desconforto com o presente como
refere Edensor: “Esses sites identificados acima consolidam a ideia de que existem locais para

lembrar e lugares onde memorias e passado sdo irrelevantes. A inscri¢ao da memoria em um
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espaco ¢ assim envolvida em regimes reguladores que determinam onde e como as coisas,
atividades e pessoas devem ser colocadas. (tradugio propria’).

A eficécia de reconhecer as memorias a preservar reside, e requer, a remocao dos
excessos. A localizagao das ruinas ¢ sempre uma questdo. Sdo normalmente uma franja
urbana, ndo oficial, ou seja, ndo pertencem propriamente a constituicdo da cidade, mas sim
definindo-se como fronteiras entre o fim da cidade. Constituem sempre uma ruptura em
termos de valores, associados a ideia do novo, o mais recente, que discute com os centros
historicos sendo também detentores de uma estética mais funcional, relacionada com a cultura
material do novo.

Durante muitos anos as fabricas se implementavam onde lhes dava mais jeito, onde o
seu funcionamento beneficiava mais a producao, por norma, junto a linhas férreas ou ao rio de
uma cidade para poder promover o transporte. Nao havia propriamente uma preocupagao nem
ecoldgica nem de desenho urbano. Ao longo dos tempos, e pelos desenvolvimentos das
malhas urbanas, essa localizagao se tornou inadequada, ja ndo beneficiando as fabricas nem as
cidades.

A sinalética de um espago fabril é o maior vestigio/fantasma de uma ruina. E a
indicagdo da a¢do e organizadora das memorias do passado. E através da sinalética que fica
nas paredes que se pode reconstituir a relagdo com o passado.

Edensor fala das ruinas como “palimpsestos; paginas de manuscritos que contém
varios layers ou camadas de informagao que se vao acumulando no tempo” (EDENSOR
2005, p. 830). Sao vestigios de diferentes pessoas, atividades, processos e produtos que
circularam e determinam os varios contextos de uma época. Esta densidade de informagao ¢
fragmentada no espaco e a sua interpretacdo se torna algo desorganizada o que, no cinema dos
anos 70, David Lynch chamou de “colagem temporal”.

O reconhecimento das vérias camadas e temporalidades de uma ruina parte também do
entendimento dos varios momentos assincronos existentes no espago. Algumas referéncias se

vao esvanecendo e outras at¢ mesmo desaparecem, reaparecendo mais tarde. Existem também

" Those sites identified above consolidate the idea that there are places for remembering and
places where memories and past are irrelevant. The inscription of memory on
a space is thus caught up in regulatory regimes which determine where and

how things, activities, and people should be placed. (BERMAN 1982 p.168).
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os elementos que surgem pela exposi¢do da ruina a vida contemporanea. Nela vao aparecendo
elementos de expressdo em cada tempo se sobrepondo aos do passado. O presente traz mais
camadas de informag¢do que podem ser devassadoras de um sentido histérico, construindo
novos sentidos.

As ruinas sdo como labirintos de contetudos, € como tal evocam uma certa desordem
produzindo um excesso de significados. A analise desses significados é complexa pois eles
podem nao ter inicio nem fim. Podem comegar em algum objeto, imagem, fragmentos no
espaco, etc., e nunca temos certeza de onde comegam e terminam. Sdo de novo os fantasmas
volateis, fugidios, de Edensor.

Os fantasmas sdo entidades desincorporadas de qualidades associadas ao
desconhecido e assustador onde o misterioso toma lugar, nao permitindo a fixacdo de um
significado ou conceito.

As ruinas sdo como espagos de memorias involuntarias em contraste com a sua
presenga constante no lugar/territorio. Sdo lugares de transmissao e de representacdo do
passado com contingentes imprevisiveis fornecidos pela vaga intimidagao de atmosferas
anteriores. Como reconhecer, perceber a atmosfera passada de uma ruina quando ela ja
carrega tantos elementos da passagem do tempo, inclusive o proprio presente?

Nao ¢ tarefa facil e nem existe nenhum método cientifico rigoroso que possa ser
aplicado. Walter Benjamim (1985) diz que s6 aquilo que ndo foi experienciado ou vivido pelo
espectador ou que ndo lhe tenha acontecido pode ser considerado na questdo da memoria
involuntaria. Toda a memoria € entdo anexada a uma percepcao ou acontecimento vivido.
Assim, a ruina ¢ entdo um espaco vivido.

Quando entramos nesses espacos da ruina somos movidos por uma sensagao de €xtase
provocado pela imersdo num espago fisico que contrasta com o seu entorno. Somos seduzidos
pela estética do caos e pelos simbolos que permanecem no espago e, mais tarde, pelo encontro
com os destrogos materiais que nos trazem uma sensacao de realidade. A matéria em
decadéncia, os sons do contato com os restos de vidros, madeiras etc., € o0 p6 conferem ao
espaco uma atmosfera imersiva de certa sedugdo ou repulsa.

Para Edensor, a ruina industrial ¢ particular e contém uma atmosfera que se diferencia
de todas as outras. A razdo ¢ o reconhecimento da atividade anterior do edificio, ou seja, a
ordem e rotinas repetitivas que caracterizam o dia a dia das industrias ndo desaparecem da
nossa mente quando estas fecham a sua atividade. As a¢des sdo relacionadas aos vestigios
existentes e estes funcionam como mnemonicas de um habito social pré-reconhecido pelo

espectador da ruina.
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Aqui pensamos que o espectador teria de ser obrigatoriamente um ex-funciondrio, mas
ndo, no imaginario de todos reside a imagem do trabalho de industria mesmo naqueles que
nunca experienciaram o trabalho dito Fordiano como refere Ruskin e Meneguello; “A ruina ¢
o elemento propositor e instigador do inicio do processo de reabilitagdo do edificio e permite
que o passado seja compartilhado no presente. (...) O que seria de um mundo sem registro ou
sem ruina?” (RUSKIN e MENEGUELLO, 2008, p. 244).

As ruinas sao para Edensor uma espécie de interse¢ao entre o visivel e o invisivel, um
eixo de charneira entre o passado e presente. Uma linha de agdes, presengas, auséncias e
mecanicas que se manifestam nos vestigios e nos siléncios que permanecem no espago.

No século XX, as edificagdes, em nome da corrida por novas tecnologias e materiais
construtivos, t€ém sobrevivido muito menos tempo, pelas proprias condi¢des da modernidade.

(...) Toda a ruina excita o corpo para explorar seus escombros e arredores em busca de
um achado. Nas atuais ruinas ja ndo ha nada para explorar, somente para ser explodido. Essa
ruina moderna se diferencia de outras. Um edificio antigo sem uso e com fragmentos
esparramados no solo € um belo e nostalgico monumento, ao contrario, ¢ um edificio
moderno com placas de concreto celular caidas, ¢ simplesmente um deploravel abandono.
(ROCHA, 2008).

O arquedlogo tende a identificar o local, o seu objeto e rapidamente a projetar os
fantasmas dos mesmos, reconstituindo-os até nas partes que ndo estao 14, que sao invisiveis,
mas que se advinham numa espécie de imaginagdo do todo. A reconstitui¢do dos vestigios,
cada vez mais, se faz na arqueologia recorrendo a simulagdes informatizadas dos espacos e
dos objetos, a chamada Arqueologia Digital®.

Os sinais de trabalho sdo silenciosos e residem nas maquinas paradas, nas paletes e

estruturas de carga, nas luvas e capacetes abandonados que personificam o lugar, nas

8 Desde que a Arqueologia se entende como disciplina que o seu método de analise e interpretagdo do vestigio
material € feito em parte pela propria matéria, coisa em si encontrada em campo, mas também por uma certa
vontade de projetar o restante em falta, quando assim se deteta o fator de incompleto, devido ao tempo ou maus-
tratos. “Retomando a arqueologia contemporanea, e assumindo como realidade o que anteriormente se
descreveu, uma maior profusdo das ferramentas 3D nesse ramo do conhecimento coincide, essencialmente, com
os métodos convencionais. O levantamento minucioso do terreno através da instalagdo de estagdes de trabalho,
mediante um rigoroso registo das coordenadas cartesianas tem um paralelo direto como contexto digital.
Utilizando a fotogrametria digital, obtém-se o registo fisico do local, o posicionamento dos achados, os achados
e todos os detalhes presentes. Mediante a estratificagdo da informacgéo, recolhida a medida que se penetra em
profundidade, é possivel criar em tempo real, e no contexto local, uma valiosa base de dados visualizavel a
quatro dimensdes. A navegabilidade sob todos os dngulos, perspetivas e detalhes disponiveis, na globalidade da
estacdo, da aos investigadores a possibilidade de obter uma visdo inica daquilo que querem estudar, dissecar ¢
divulgar. E, ainda, possivel a sistematizagdo e o registo de interpretagdes diversas, conclusdes e analises, ao
acrescentar novos volumes de informago ao contexto em anélise.” Ebora Liberalitas Julia (Evora) — Laconicum
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secretdrias vazias e nos telefones deixados para tras, com um certo carisma de tecnologia fora
de moda, a antiguidade do novo.
No momento que € proposta a reabilitagao de uma ruina esta deixa de ser um achado

arqueoldgico e passa a ser o ponto de partida para o projeto.

A ruina é, em si, um modo de conhecer o passado. A perce¢do das reliquias,
aparentemente, ¢ tornada mais simples pela clara diferenca entre as ruinas ¢ o mundo
atual, entre seus materiais e modos de representacao tao diversos e tdo ambicionados
pelos atuais. As ruinas atendem as fung¢des de antiguidade, continuidade, finalismo e
sequéncia do passado, ou seja, ndo somente colocam aquele que as admira como
herdeiro daquela criacdo como unem dois momentos, passado e presente, de forma
indelével. (MENEGUELLO, 2008).

E na relagio dos objetos, entre eles, e com o espago que o espectador emerge num
tempo que ndo lhe pertence imaginando a atividade operacional do lugar. A figura do
trabalhador hibrido da méquina imerge numa relagao intima entre espetador, corpos, objetos e

espago.

Figura 2 - S/titulo 1. Siderurgia Nacional Pavuna.

e e -~ T o

Legenda: Susana Anagua 2014/2015
Fonte: Susana Anagua
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Figura 3 - S/titulo 2. Siderurgia Nacional Pavuna.

Legenda: Susana Anagua 2014/2015
Fonte: Susana Anagua

1.3 A decadéncia do novo — entropia

Na historia, se pensarmos nas gavetas dos movimentos artisticos da segunda metade
do séc. XX, a Arte Povera surge, como o movimento nas Artes que, nos anos 60 na Italia,
trouxe a obra uma certa celebracdo de um quotidiano em ruina. Com a atitude de uma
profunda oposi¢do a Arte Pop, e rejeicdo a industria e aos seus processos, a Arte Povera vem
carregar consigo uma heranga histérica Europeia, um habito de preservacao da ruina como
vestigio de uma cultura. Uma reagdo ao Minimalismo Americano por este parecer nascer sem
heranca histdrica que lhe condicione a liberdade de apresentar um objeto de matriz pura e
indcua, sem vestigios do passado como defende Anténio Pinto Ribeiro? (2018).

A Arte Povera evoca o passado, o lugar e a memdria através do objeto do quotidiano.
Nela, os fantasmas do passado permanecem nos objetos e arrastam para o presente as

memorias através da matéria. A modernizagao das cidades e a industria sdo vistas como

° Anténio Pinto Ribeiro refere a relagdo da Arte Povera com o minimalismo americano em conferéncia no
Museu Colecgao Berardo, Lisboa, em Margo de 2018.
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elementos bloqueadores que tendem a destruir as experiéncias da localidade e memoria
for¢cando o futuro a se sobrepor ao presente. (RIBEIRO, informagao verbal, 2018)

Pode o comportamento humano ser comparado ou até¢ mesmo estudado através da
analise de um fendomeno da Natureza ou da Fisica? Artistas como a dupla de suicos, Peter
Fischili (1952) e David Weiss (1946-2012) tratam na sua obra das questdes dos fenomenos da

Fisica no sentido do caos, causa ¢ efeito, energia e entropia.

Figura 4 - The way the things go.

Legenda: Peter Fishli and David Weiss. Imagem still video, 1987.
Fonte: https://www.tate.org.uk/tate-etc/issue-8-autumn-2006/way-things-went

Ainda neste sentido apocaliptico em que a entropia domina o espaco social e destroi a
ordem implementando o caos, o filme “Midnight Express” ¢ um exemplo de narrativa que
mostra o lado do declinio da ordem num sentido irreversivel.

Em 1978, os cineastas Alan Parker e Oliver Stone produziram o aclamado filme
“Midnight Express”. Uma adaptagdo para os ecrds de uma historia veridica relatada em livro.
Evoco aqui detalhadamente o filme pois a relagdo deste com a defini¢do de entropia e
maquina ¢ muito interessante. O filme assume metaforas para varios retratos de estruturas
sociais. A historia comega entdo quando, em 1970, um cidaddo Americano, Billy Hayes (Brad

Davis) visita a Turquia. Na viagem de volta, Billy, decide trazer quase dois quilos de
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maconha presos no seu corpo. Preso pela policia turca, durante uns ataques terroristas, ¢
sentenciado a ficar numa prisdo turca durante 4 anos e¢ 2 meses.

No filme a ideia de entropia comega quando Billy € preso e sdao os policiais que
comecam por destruir todos os seus bens pessoais de uma forma altamente exagerada, criando
uma grande desordem na sala e uma atmosfera tensa e de stress. Billy esta prestes a ver a sua
vida em ruina.

Nas questdes da imagem do cinema, o ponto mais interessante sera tentar entender a
construcgdo das cenas. Como transmitir esse momento em que a ordem se transforma em
estado de ruina em meros segundos de imagem?

Todo o filme € centrado na vida deste americano que possuia drogas leves para
consumo proprio e que, de repente, se v€ na situacao irreversivel de se encontrar numa outra
estrutura social em que ndo sabemos os pardmetros, e o que € legal ou ilegal. A atragdo pelo
proibido ou pela quebra das regras mostra-nos uma espécie de anarquia interior que num nivel
elevado e multiplicado pelos individuos podera levar a estrutura de uma sociedade a um
estado elevado de entropia e caos.

Ao comparar este momento particular do filme com a vida real, imaginemos que a
ruina ¢ um espago em elevado estado de entropia. Existe uma relagdo que pode ser
estabelecida entre o espago e o individuo em estados e processos de entropia.

O filme “Midnight Express” serve como exemplo do conceito de entropia de forma
genérica, na medida em que se aplica ao homem em sociedade numa tentativa deste, tratar a
sua reversibilidade utopica.

Ainda na prisao Billy escapa a alguns confrontos, mas acaba por perder o controlo e
ver-se envolvido numa morte que o sentencia a prisio perpétua na Turquia. E neste momento
do filme, em que ¢ movido para a sec¢do prisional 13, que Billy entra numa sala circular onde
outros prisioneiros ja se encontram a andar a volta, no sentido dos ponteiros do relogio, de um
pilar de pedra.

Billy observa e de repente tenta quebrar o movimento da sala andando ao contrario
dos restantes. Esta cena em particular mostra a relacdo da ordem com um elemento exterior
que vem causar a desordem ao sistema ja em andamento. Nao havia uma justifica¢do para o
sentido da circulagdo, andavam no sentido do reldgio por parecer o mais correto a fazer, mas
quando esse sentido foi quebrado, a ideia de ordem inicial passou a ser a regra por oposi¢ao.
A maioria impde e o individuo solitario passa a erro. Quem define aqui a ordem?

Numa das conversas no filme esta questao ¢ bem explicita:
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(...) Bom dia meu amigo americano, vocé vai ter problemas se for por esse caminho!
Um bom homem sempre anda pela direita, esquerda é comunista, a direita ¢ melhor!
Onde vocé vai, porque ndo anda na roda connosco? o que se passa meu amigo
americano? Fiz algo que o aborreceu? Oh uma ma maquina nao sabe que ¢ uma ma
maquina, vocé ainda ndo acredita que ¢ uma ma maquina. Para vocé se conhecer ¢
preciso conhecer Deus, meu amigo! A Fébrica sabe a razdo por que nos coloca aqui,
vocg ira descobrir, com tempo vocé sabera.

Billy: - Oh, eu sei... eu ja sei. Eu sei que vocé ¢ uma ma maquina e que por isso a
Fabrica o mantém aqui. E sabe como eu sei? Eu sei porque eu sou da Fabrica e eu
faco as maquinas. (traducdo propria!®, PARKER, ALAN, 1978, Filme).

Figura 5 - Midnight Express

10“Good morning my American friend, there will be trouble if you go this way! A good man
just walks to the right, left is communist, right is good! You see, you must go
to the other way, the other way is good! Where are you going, why you don’t
walk the wheel with us? What’s the matter my American friend? Did I upset
you? Oh, a bad Machine doesn’t know that he is a bad Machine, you still
don’t believe it. You still don’t believe that you are a bad Machine. To know
you, is to know God my friend! The Factory knows why they put you here,
you will see, you will find out, in time you will know.”

Billy: - “Oh, I know... I already know. I know you are a bad Machine, that’s why the Factory
keeps you here. Do you know why I know? I know because I’m from the

Factory. I make the Machines!”
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Legenda: Alan Parker, imagem still film, 1978.
Fonte: https://www.imdb.com/title/tt0077928/

As maquinas de que falam as personagens sdo aqui a metafora da estrutura que

governa as sociedades e elas sempre funcionam em ordem para que a producao seja constante,
e sem espaco para erros ou desvios, como refere R. Douglas (2013, p.29), no seu ensaio sobre
uma teoria do caos: “O que acontece quando maquina para? Quando uma anomalia acontece,
a maquina tem de ser reparada. Este desenho paralelo entre a ideia de desordem na sociedade
e desordem no espago industrial vem a proposito do fechamento das areas fabris. Quando um
individuo na sociedade comete um crime ele é imediatamente removido da mesma, colocado
em espaco nao afeto e a distancia confortavel da sociedade para que esta continue a funcionar
e ndo seja afetada na sua ordem.

Um homem como este ¢ considerado poluigdo para um sistema e, como tal, permite
que a entropia cresca.

Um Estado bem constituido ¢ aquele que tenta ser exatamente andlogo a uma
maquina, em que as rodas e engenhos sdo ajustados com precisao entre eles; em que o seu
governante seja o capataz e a alma que coloca tudo em movimento. (tradugdo propria!l,
DOUGLAS, 2013).

Por fim, a relacdo do comportamento humano em relacdo as regras de uma estrutura
social, ¢ determinante para o funcionamento dessa estrutura. Dentro dela existem as fabricas e
quando estas apresentam uma estrutura nao lucrativa, deixam de produzir de forma rentavel
ou precisam de modernizagdo técnica, tal como Billy, elas sdo banidas do lugar ou

desterradas.

1 A properly constituted state must be exactly analogous to a machine, in which all the wheels and gears are
precisely adjusted to one another; and the ruler must be the foreman, and the main-spring, or the soul...which
sets everything in motion. (DOUGLAS, 2013).
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O seu apagamento ndo ¢ imediato e por isso gera dois tipos de entropia, uma a escala
da relacdo com a cidade e uma mais interna no seu proprio lugar e edificio. A velocidade
dessas duas formas de entropia pode ser diferente, irregular e até descontinua se, em algum
momento, o edificio ou o lugar sofrer algum tipo de interven¢do ou manutencao, levando a
um estado temporario de Negentropia'2.

A ordem ¢ uma condi¢@o necessaria para todo o entendimento da humanidade (...)
quando nada supérfluo € incluido e nada que ¢ indispensavel ¢ deixado de fora, pode-se
entender a inter-relagdo do todo e de suas partes, assim como a escala hierdrquica de
importancia e poder pela qual algumas caracteristicas estruturais sdo dominadas, outras
subordinadas. (tradu¢do propria'>, ARNHEIM, 1971)

Por que sera tdo importante para o ser humano estabelecer uma ordem aparente em
todas as coisas que o rodeiam? Quando toda a teoria da psicandlise indica que a natureza do
Homem ¢ a desordem. Sera quase como ser/estar permanentemente em esfor¢o crendo que sé
assim ¢ permitida a vida em sociedade.

Descobri que minha obsessao por cada coisa em seu lugar, cada assunto em seu
tempo, cada palavra em seu estilo, ndo era o prémio merecido de uma mente em ordem, mas,
pelo contrario, todo um sistema de simulagdo inventado por mim para ocultar a desordem da
minha natureza. (MARQUEZ, 2005, p. 42).

A ordem ¢ normalmente apreendida, em primeiro lugar, pelos sentidos e o observador
tende de ver o espago superficialmente e de forma limitada. Num relance a nossa percepgao
tem tendéncia em organizar formas, cores e até materiais. Normalmente fazemo-lo e
identificamos o estado de ordem como funcional e operavel.

Mas a ordem funcional depende de uma estrutura muito especifica que, por norma, ¢
de natureza geométrica, de conceitos e padrdes relacionadas com a nossa heranga greco-
romana cléssica. Recusamo-nos a entendé-la de uma forma mais ambigua como no exemplo
em que a sala infantil nos parece desordenada quando, na verdade, na légica interna de uma
crianca, esta estabeleceu um lugar especifico para cada objeto, segundo uma ordem que revela

uma estrutura codificada:

12 A negentropia ou sintropia opera no sentido contréario da entropia, ou seja, na configura¢do da construgio de
uma determinada ordem ou estrutura organizativa que possa ser reconhecida como funcional e produtiva no
sentido da contribuigdo para o equilibrio de um sistema. E, ao contrario da entropia, um processo de
previsibilidade.

13 Order is a necessary condition for anything the human mind is to understand (...) When nothing superfluous is
included and nothing indispensable left out, one can understand the interrelation of the whole and its parts, as
well as the hierarchic scale of importance and power by which some structural features are dominate, others
subordinate. (ARNHEIM, 1971).
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O quarto de brincar da crianca pode, de fato, servir como um exemplo de desordem,
especialmente se ndo concedermos a crianga uma audiéncia para defender a ordem oculta de
seus proprios arranjos de brinquedos como ele os vé. (tradugio propria', (ARNHEIM, 1971,
p.12).

A estrutura tende a ser entendida como algo que se manifesta refletida numa camada
submersa a ideia de ordem, mesmo que ambas dependam uma da outra. A estrutura de cada
sistema difere consoante as suas proprias transformagdes e alteram inevitavelmente o caracter
visual da sua camada mais superficial. Isto significa que a ideia de ordem ndo deve ser
avaliada por si pois a sua forma pode aparentemente sugerir estabilidade, escondendo uma
estrutura que ndo sustenta nem corresponde ao que essa mesma ordem procura.

Aqueles que fazem antiteses forcando as palavras sao como aqueles que fazem falsas
janelas por simetria: sua regra nao ¢ falar corretamente, mas passar a imagem de estarem
certas.” (tradugdo propria'®, PASCAL, 2002 p. 27).

Este Vazio ou buraco, falha entre a ordem aparente e a ordem interna e a aplicagdo de
uma estrutura errada podem causar ou produzir um choque entre ordens introduzindo o
elemento desordem.

Desordem néo € a auséncia de toda a ordem, mas sim um confronto de ordens nido
coordenadas.” (tradugdo prépria'®, ARNHEIM, 1971, p. 13).

Para Arnheim (1971) desordem significa, assim, numa primeira impressao, algo
negativo e cadtico, mas se olharmos para trds e pensarmos no conceito e evolucao, este s6 faz
sentido se assumirmos que sem revolugdo, destrui¢do e caos nao haveria mudangas de
paradigma e consequentemente ndo haveria a no¢ao de desenvolvimento e evolucao.

Os tempos modernos, entre os sécs. XIX e XX, sdo exemplos de rupturas de ordens.
Um novo paradigma nasce de novas atitudes baseadas em rejei¢ao, destrui¢do, caos e
revolucdo. O exemplo das Artes Plasticas ¢ bastante evidente - a substituicdo dos valores
classicos pelas novas eras de espontaneidade em que o processo resulta num aparente caos.

Esta mudanga foi interpretada por muitos ao longo da histoéria dos tempos remotos a
Galileu, como essencial e necessaria a ideia de evolugdo das sociedades, logo do ser humano.

E no virar do século XX que as novas técnicas assumem uma perspectiva diferente onde

!4 The child's playroom can indeed serve as an example of disorder, especially if we do not grant the child a
hearing to defend the hidden order of his own toy arrangements as he sees them. (ARNHEIM, 1971, p.12).

15 Those who make antitheses by forcing the words are like those who make false windows for symmetry's sake:
their rule is not to speak right but to make right figures. (PASCAL,2002 p. 27).

16 Disorder is not the absence of all order but rather a clash of uncoordinated orders. (ARNHEIN, 1971, p.13)
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incluem e validam a experimentagdo e a espontaneidade, no campo da expressao plasticas
como s3o exemplos a collage e gratagge'”.

Artistas como Mario Cesariny (n.1923), recusaram aprender qualquer técnica que
fosse de raiz classica, receando a produ¢io da chamada Mimesis'®, algo puramente belo aos
olhos e na sua superficialidade que pudesse corromper o gesto nas suas maos. Ao invés, ele
criou as famosas pinturas de figuras sopradas ou os desenhos sismicos feitos pela trepidagao
dentro dos elétricos/bondes de Lisboa.

Jackson Pollock tornou-se um artista incontornavel pelas suas pinturas descontroladas,
excéntricas e desordenadas, supostamente cadticas, resultados de uma catarse, mas que, no
entanto, na sua camada mais inferior mostram uma densa estrutura e padrao so possivel num
arduo exercicio racional.

Artistas, escritores, psicologos tentaram entender a estrutura dos sonhos a0 mesmo
tempo que a 1* Grande Guerra nos trazia um dos momentos de maior destrui¢do e
fragmentagdo mundial.

Nos anos 70, o movimento artistico Land Art, trouxe para a obra de arte um retorno ao
ambiente natural, e com ele todas as mudancas e efemeridades proprias de uma Natureza em
constante devir. Uma sentenga de morte a obra de arte, causada pela entropia, mudanga e
constante transformacao da Natureza.

Robert Smithson refere em “Entropy and the New Monuments™: (...) a expansao
urbana e o nimero infinito de conjuntos habitacionais do hoom do pds-guerra contribuiram
para a arquitetura da entropia. (tradugio propria'®. (SMITHSON, 1972, p.83)

Spiral Jetty (1970) ¢ uma das obras de Robert Smithson que neste momento mais
origina reflexdo sobre esta questdo. A obra existe neste momento num limbo entre a
submersdo das pedras que as constituem num abaixo do nivel das d4guas do Great Salt Lake

em Utah, EUA, e temporadas de imersao, dependendo das condi¢gdes atmosféricas do lugar.

17 “The collage technique is the systematic exploitation of the accidentally or artificially provoked encounter of
two or more foreign realities on a seemingly incongruous level - and the spark of poetry that leaps across the gap
as these two realities are brought together.” (Max Ernest, 1919).

18 A Mimesis é um termo critico ou filoséfico para a ideia de representacdo a partir da imita¢do da realidade. Foi
durante séculos a técnica vigente nas artes plasticas nomeadamente nas categorias disciplinares ditas mais
historicas tais como na pintura, na escultura ou no desenho.

19.(...) the urban sprawl, and the infinite number, of housing developments of the postwar boom have contributed
to the architecture of entropy (SMITHSON, 1972, p.83).
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Figura 6 - Spiral Jetty

Legenda: Robert Smithson, Great Salt Lake Utah, 1970.
Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Spiral Jetty

A obra pertence hoje ao grande centro de artes, DIA Foundation, que aquando da sua
aquisi¢ao fez lancar via internet um desafio de questionar a remog¢ao ou nao da obra para
outro local mais estavel a fim da sua propria preservacao. A grande questdo que se coloca €:
como ¢ que a Histoéria ou uma Institui¢do, num desejo de preservagdo, pode atuar e remover a
uma instalacdo sife specific, para o espagco de museu oferecendo-lhe condi¢des de
preservagdo. No entanto para Smithson a verdadeira poética desta obra era o facto de esta
estar mesmo sujeita a imprevisibilidade da Natureza.

Sera que s6 podemos pensar em Historia e conhecimento na forma em que dependem
da acdo de coletar e preservar os objetos, as imagens... ndo ¢ esse o fundamento que aqui
alego para a preservagao da ruina, ndo s6 na sua documentagao, mas essencialmente nos seus
vestigios materiais? Este paradoxo me assombra.

Alguns anos mais tarde o Modernismo se tentou restabelecer e ressuscitar os padroes
baseados em estruturas funcionais. Assim sendo, a mente humana precisa das duas situagdes
como um paradoxo de sobrevivéncia.

Informagao € normalmente identificada como algo em estado de ordem e tém vindo a
ser definidos pardmetros para a teoria da informacdo baseados em estruturas de ordem que

contrariam a entropia. Parece dbvio, visto a estropia ser definida como uma medida de
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desordem, contudo, quando a informagao cresce ela tende a entrar na desordem por excesso
ou saturacao.

Paul Virilio (2000), escreve sobre precisamente essa informacao em excesso na vida
contemporanea. A informagado hoje ¢ baca, desfocada, excessiva e dispersa se tornando numa
espécie de entidade de desordem.

Por outro lado, num sentido oposto, se pensarmos que o excesso de informacao e sua
complexidade podem criar uma entidade, podemos concluir que a total desordem pode
constituir o maximo de informac¢do. Em adicao, se informacao esta na base do conhecimento,
entdo a maxima desordem pode promover conhecimento e ainda mais, progresso. Podemos
entdo concluir que o progresso so € possivel a partir da entropia? Assim a ruina sera vista
como poténcia de progresso.

Jonathan Miles (diretor do departamento de gravura do Royal College em Londres)
escreveu sobre o projeto-arquivo Matinha, (2008):

Toda cidade tem que encontrar maneiras de se livrar dos mortos. Talvez seja por isso
que ¢ possivel sentir que cada cidade € preenchida por sussurros e fantasmas. Outra
forma de perceber essa situagdo seria ver a cidade em termos das camadas de memoria
que se aglomeram dentro e ao redor das coisas (...) Matinha como projeto ¢ rica,
pensamos sobre a relagdo entre informagdo e matéria, ndo s6 em termos de trabalho
compreensdo da entropia e apreensdo da memoria, mas com a busca dos meios de
apresentar as interse¢des do funcionamento possivel dessa relagdo. Dentro do projeto,
temos elementos modveis e imoveis, ainda imbuidos de uma aura melancoélica, o
movimento com passagens inquietas de exploracdo. Ambos em seus respetivos modos
estdo preocupados com o humor. A inscricdo das palavras ¢ imbuida da elegancia
formal de uma pedra grave marcando o lugar dos que partiram, mas a imagem em

movimento ¢ uma busca de outros signos que ndo podem ser marcados ou em
memoria. E como se dois diferentes. (traducdo propria®®, (MILES, 2008).

A primeira lei da termodinamica se refere a conservacgao da energia como algo que
pode ser mudado de um elemento para outro, mas nunca criada nem destruida, ou seja,
partimos do ponto em que a energia existe e ela pode ser conduzida, mas ndo alterada na sua

matéria. Rudolf Arnheim (1971, p. 92) refere: “(...) so, this law it excludes creation? — More

20 Every city must find ways of disposing with the dead. Perhaps therefore it is possible to feel that each city is
filled by whispers and ghosts. Another way of perceiving this situation would be to see the city in terms of the
layers of memory congregating in and around things (...) Matinha as a project is rich, we thought about the
relationship between information and matter, not only in terms of the working understanding of entropy and the
apprehension of memory but with the pursuit of the means of presenting the intersections of the possible
working of this relationship. Within the project we have both moving and still elements, the still imbued with a
melancholic aura, the moving with restless passages of exploration. Both in their respective ways are concerned
with mood. The inscription of words is imbued with the formal elegance of a gravestone marking the place of the
departed, but the moving image is a search of other signs that cannot be marked or memorialized. It is as if two
different.” (MILES, 2008).
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positive interpretation prevailed to the conservative minds, the law assumed the theologizes
theory of creation (...)”

No entanto, em oposi¢do a 1* Lei da Termodinamica temos a 2* que tem vindo a ser
interpretada variadas vezes como uma espécie de premonicdo da evolugdo do estado do
Mundo na dire¢@o de um caos, progressivo de tal forma que s6 nos podera levar ao
Armagedao.

A crise econdmica corrente ao nivel mundial e a velocidade dos avangos tecnologicos
podem ser vistos como um sintoma desse fenomeno. Paul Virilio € o pensador do caos, da
velocidade e de uma visdo um tanto apocaliptica do estado das sociedades no Mundo.

Acerca de Virilio, Adrian Gargett (2000, p. 8) escreve:

(...) Estamos obcecados em gerar velocidade em todos os aspetos da vida e nunca
pensamos em desacelerar.” E Adrian Gargett diz: “Tenho certeza de que se alguém
tivesse a chance de dar uma olhada na caixa de ferramentas de Paul Virilio, poderia
encontrar um velocimetro e velocidade. dispositivos de medi¢do. Eu fiz a pergunta:
"Existe algo mais importante que a velocidade para analisar nossa sociedade?" [Virilio
apenas responde] "N&o. Para mim, a velocidade é o nimero um para analise. (...). Eu
ndo teria chamado a disciplina de Dromologia, se eu ndo estivesse convencido de que
a velocidade ¢ um momento indispensavel na analise da histéria do mundo." Ele

divide a velocidade em trés etapas ou '"revolugdes'": transporte, transmissdo e
transplante”. (tradugdo propria2l, (GARGETT, 2000, p. 8)

Virilio ¢ também o autor pela frase um tanto ou quanto apocaliptica em que diz que
havera um dia em que o dia ndo existe e que a atragdo do ser humano pela velocidade s6 o vai
encaminhar e apressar para o seu suicidio e desintegragao. (2000, p.189 e 58).

Desde os anos 80 que a globalizagdo tem vindo a afetar as nossas vidas,
interrompendo a estrutura individual de uma sociedade para nos colocar numa grande salada
complexa. A chamada aldeia global de Marshal Mclhuan? tem o seu peso.

Em todos os sistemas sociais, as estruturas sao definidas pelas relagdes entre os seus
componentes de forma a criar uma maquina ou organismo ativo. Essas estruturas definem o

padrao de comportamento que, por norma, € associado a uma ideia preconcebida de ordem.

21« (,..) we are obsessed with generating speed in all aspects of life and we never think about slowing down.”

And Adrian Gargett says “I am sure if one had the chance to take a look in Paul Virilio's toolbox one could find
a speedometer and velocity measuring devices. I asked the question: "Is there something more important than
speed to analyze our society?” [Virilio just answers] “No. For me speed is factor number one for analyzing. [..]
would not have called the discipline Dromology, if I would not have been convinced that speed is an
indispensable moment in the analysis of the world's history." He divides speed into three steps or ‘révolutions’;
transport, transmission and transplantation.” (GARGETT, 2000, p. 8)

22O conceito de aldeia global € apresentado pela primeira vez por Herbert Marshall McLuhan, filésofo
canadense, que em “A Galaxia de Gutenberg” (1962) e, posteriormente, em “Os Meios de Comunicagdo como
Extensdo do Homem” (1964) escreve sobre as transformagdes sociais ocasionadas pelas novas tecnologias e
torna popularizado o termo. Aldeia global tinha a intensao de ser metafora para uma nova era em que as
tecnologias vinham encurtar as distancias e as telecomunicagdes ao nivel mundial.
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Existem regras e leis que s3o criadas para cada tipo de sociedade e que se impdem aos
cidaddos, esperando que estes as sigam e facam a maquina funcionar.

Quando cidades muito cosmopolitas, tais como Londres, se definem pela mescla de
outras culturas que viajam, se fixam por determinado tempo ou permanecem, passa a ser
muito complexo o funcionamento da maquina. Numa perspectiva muito alargada o novo
padrdo da cidade passa a ser determinado por uma outra geometria que leva a uma nova
estrutura. O lado mais interessante ¢ que se esta maquina se torna mais complexa entao ela ¢
também mais criativa e, portanto, proporciona um nivel de conhecimento superior. Esta
situacdo pode criar uma espécie de véu de homogeneidade que esconde ou desacelera o nivel
de entropia.

Michel Serres®® é referido pela curadora Luisa Santos (2018, p. 122) sobre esta ideia
de parasita para explicar a sua fun¢cdo num sistema: interferir na sua ordem e gerar desordem,
ou produzir uma nova ordem. O que a definicdo de Serres tem de interessante € a luz positiva
sob a qual define o parasita: uma forca produtiva a partir da qual um sistema ¢ estruturado.

O parasita - seja bioldgico, socioldgico ou informativo - € o que da equilibrio aos
sistemas.

Um espago de ruina ¢ um espaco suspenso no tempo, a espera de uma espécie de
transicao de ordens e, por isso, a analogia com a entropia social dos ndo-lugares onde o
espago € transitorio e ndo vivido. A metafora com o filme de Alan Parker (1978) surge
precisamente pelo conceito de transitoriedade e de com esse tempo foi dilatado até a

perpetuidade desse mesmo estado.

23 Michel Serres (n 1930) € um filésofo francés. Escreveu entre outras obras "O terceiro instruido" e "O contrato
natural". Atuou como professor visitante na Universidade de Sdo Paulo. Desde 1990 ele ocupa a poltrona 18 da
Academia francesa.
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2 ATMOSFERA IMAGINADA: UMA PRATICA ARTIiSTICA

A nogdo de Atmosfera esta, pois, associada a uma visao roméntica do espago: como
se este carregasse um peso escuro e misterioso, através do prolongamento da alma das
coisas do mundo, ou porque a atmosfera seria o proprio mundo. (BEGUIN, 1956
citado por Inés Gil).

2.1 Atmosfera fisica - pratica e efeito

Estamos imersos numa atmosfera que envolve a Terra. Tudo o que neste planeta ha, de
matéria viva, existe cerca de 8 km acima e 8 km abaixo desta linha ténue que ¢ a superficie
terrestre onde vivemos, vicejamos, morremos. Ou nos perpetuamos. Nos, seres da flora e
fauna. Aqui respiramos a atmosfera, que nos permite existir. Aqui nos distinguimos dos
outros planetas e satélites visiveis. E esta fina pelicula que, pelo movimento dos mares, dos
ventos e dos continentes, faz com que nos tornemos, humanos, capazes de perceber, para além
da atmosfera terrestre, as outras atmosferas que constituem o nosso quotidiano.

Um comportamento caotico e imprevisivel ¢ da natureza humana; da mesma forma, a
atmosfera fisica existe no plano da natureza também com suas flutuagdes erraticas e
irregulares. Assim, a vontade do ser humano em querer estabelecer previsdes ou tentar
controlar e “arrumar” o caos da propria natureza é expressa nas mais variadas tentativas de
definir padrdes para as causas do comportamento do que se passa na atmosfera.

Em decorréncia disso, nascem teorias para o caos e para imprevisibilidade, novas
disciplinas e pesquisas especificas, que hoje levam ao extremo detalhe o estudo dessa
superficie etérea que nos rodeia e envolve e que determina o nosso dia a dia. Tales de Mileto
(624 a.c.) pensava a atmosfera como uma enorme ctpula que envolvia e fechava o disco
plano que seria a Terra. Assim como todos os fil6sofos pré-socraticos que acreditavam na
esfera das estrelas fixas, Tales de Mileto, considerado o primeiro matematico e fisico, foi
pioneiro em tentar entender e explicar os fendmenos da natureza.

O seu mérito advém ndo sé da explicagdo aquatica da realidade (ou seja, a formagao
da Terra pelo elemento agua), mas porque ele procurou razoes e nao-razoes fora do dominio

das divindades, como se acreditava a época. Tales sugeriu também a existéncia de um
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magnetismo das coisas, uma atmosfera mais magica em que certas pedras do solo seriam
atraidas (como se fosse uma fonte interna delas) e que por isso possuiriam uma... alma.

O projeto de doutorado agora apresentado propde este “quase-retrocesso” no tempo.
Qual tempo? Hoje temos um conhecimento cientifico ao nivel das nano particulas enquanto
que noés, no nivel do pensamento, acabamos por nos sentirmos imersos neste aparente
retrocesso a época dos antigos gregos que falavam da atmosfera como algo divino e magico,
carregado de alma e de atratividade entre seres e seres, seres € coisas ou coisas € coisas. De
fato, a intervencao do artista € neste campo, pois ele ndo leva em conta a atmosfera, ndo no
seu sentido fisico, mas uma atmosfera da qual ele vai usufruir e transformar em forma

sensivel, perceptivel, gerando cargas e descargas emocionais e existenciais.

2.2 Atmosfera Imaginada

As atmosferas sdo como que camadas de tempo. Somos feitos de camadas de tempo.
Teremos de pensar também nos filésofos contemporaneos, mas € preciso voltar ao
século IV.O que agora transparece ¢ que nem ha tempos futuros nem pretéritos. E
improprio afirmar que os tempos sdo trés: pretérito, presente e futuro. Mas talvez fosse
proprio dizer que os tempos sdo trés: presente das coisas passadas, presentes dos
presentes, presente das futuras. Existem, pois, trés tempos na minha mente que néo
vejo em outra parte: lembranga presente das coisas passadas, visdo presente das coisas
presentes e esperanga presente das coisas futuras. (AGOSTINHO, 2004, pp.327-328)

Assim, podemos dizer que a arqueologia do passado se faz presente no presente pela
percepcao da atmosfera do passado que se faz presente no presente, pela percepgao da
atmosfera presente nas coisas tangiveis (e, poeticamente no éter atmosférico das coisas
intangiveis) e ainda na esperanca de que a obra de arte recriada no presente a partir do
passado se faca perceptivel no futuro de cada qual que for criada por ela.

Como disse o curador brasileiro Leonel Kaz (informagio verbal?):

Museus sao lugares de colecdes e as cidades também. Cidades sdo escolas do olhar,
pois nos permitem colecionar tudo de nossa vida: os dias que passam, a familia que
reunimos, 0s amigos que temos e ainda os bueiros da rua e as janelas que
vislumbramos em nosso caminho diario (elas falam de épocas diferentes, narram
historias distintas). A cidade € a historia. Museu ¢ o lugar onde a cidade (a historia)
se reconta. Onde ela nos faz crer que, para além do mero contorno do corpo, existimos.
Criamos uma identifica¢do com aqueles fatos e pessoas que estdo ali, que nos

113

antecederam em ideias, pensamentos e sentimentos. Que ajudaram a criar “o

24 Leonel Kaz - advogado e jornalista, é curador e diretor-executivo do Museu do Futebol. Foi secretario de
Cultura e Esportes do Estado do Rio de Janeiro (gestdo Marcello Alencar).
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imaginario daquilo que imaginamos que somos”, como definiu o poeta Ferreira Gullar
(KAZ, informacao verbal, 2016).

Na relacdo com a cidade, esta por vezes parece nao nos pertencer, estd sempre pronta
a ser revivida em cada fragmento restante de sua histéria. Neste campo da pesquisa
arqueologica de sitios industriais temos a presenca da arquitetura que ali foi erigida, das
maquinas que ali tonitruavam, das gentes que construiram suas vidas e familias em torno
destas industrias e dos produtos que dali saiam e eram consumidos pela cidade. Esta
atmosfera de toda uma época ¢ a captura que se faz, por meio dos vestigios eretos, fisicos de
cada pedra, tijolo, telha, parede. Capturados em sua corporeidade a luz da atmosfera atual,
tudo se funde pela imagem visando criar e manter o espirito das camadas do tempo: o tempo
presente das coisas presentes, passadas e futuras, mantidas pela forca da arte.

O planejar uma “condicao atmosférica” para uma imagem ¢ complexo pois a dita
condigdo ¢ imaterial. A proposta que aqui se desenvolve ¢ baseada na criagdo artistica
concreta. H& que se escolher um lugar fora da mente. Escolhi: o espaco industrial
abandonado. No caso, a industria ja em seu sentido arqueologico hoje, que vicejou nos
primordios e primeira metade do século 20 na cidade do Rio de Janeiro, entre a Praga Maud e
o bairro de Sao Cristovao — entre as sedes do Pago Imperial e do entdo Palacio Imperial, hoje
Museu Nacional. Procuro o fascinio pela destrui¢do e ruina do novo que os despojos fisicos
destes prédios representam. Visitar estes prédios de distintos fazeres industriais em sua
origem para constituir um arquivo-objeto de imagens, visando criar a nog@o de atmosfera
poética.

Mas definir uma atmosfera poética ¢ caminhar no plano da sua dimensao de alma das
coisas e fora da condigdo climatica. Opero agora no campo das sensagdes associadas a
percecao de uma imagem, situa¢do ou evento artistico e na dificuldade do entendimento do
perceptivel, mas inexplicavel (o indizivel). E uma espécie de componente extrinseca da
imagem que atinge diretamente a nossa sensibilidade, assim como quando dizemos que algo
ou alguém possui um determinado charme muito proprio que ndo estd diretamente associado a
sua beleza fisica.

Questiono também se a atmosfera serd em si mesma um espago ou somente uma
propriedade deste que lhe ¢ intrinseca, mas que se torna perceptivel ao exterior.

Na historia da pintura classica, a atmosfera sempre esteve associada a luz e a forma de
como esta impregnava o espago. Ela conferia a imagem da pintura as mais variadas sensagdes
de dramaticidade, tensdo, romantismo, serenidade. De Leonardo da Vinci a Caravaggio,

grandes mestres da pintura foram eximios no planejamento de atmosferas nas suas pinturas
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inventando suas proprias técnicas de perspectiva atmosférica. Técnicas essas que
relacionavam a profundidade de campo e o ponto de fuga renascentista com a intensidade das
cores ¢ 0 modo de recriar espacos, ilusdes de proximidade e distanciamentos. Em “Mona
Lisa” (1503), o cendrio e a sua figura, sob a técnica de sfumato, exibem toda a estranheza que
aguca a curiosidade do espectador e nos deixa até hoje sem conseguir definir que tipo de
atmosfera magica e encantadora ali esta reproduzida.

E o que seria do impressionismo sendo o uso genial da nogao atmosférica através da
intensidade da cor e do movimento das pinceladas? Em “Impression, soleil levant™ (1872/73)
de Claude Monet que produziu umas das mais belas atmosferas industriais; um por-do-sol na
paisagem de um estaleiro com chaminés de fundo como composi¢do, uma névoa cerrada
caracteriza o quadro produzindo um efeito hipnotico sob no espectador, conferindo um certo
romantismo ao novo interesse pelo espago industrial, ainda recente, da Revolugdo Industrial.

E curioso como Thomas Weinberger, usando o recurso oposto ao do nevoeiro de
Monet, a técnica de longa exposi¢ao fotografica, faz acontecer uma hipervisibilidade do
espaco ¢ detalhes que transformam a geometria da fabrica numa trama rendilhada e quase
decorativa. O por-do-sol € comum a imagem da pintura de Monet, as aproxima na vontade de

romantizar estes espagos de tamanha grandeza e frieza.

Figura 7 - Cracker

Legenda: Thomas Veinberger, Refinaria Esso, fotografia, 2003.
Fonte: https://alexandrepomar.typepad.com/alexandre pomar/jorge calado/
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Com a Revolugao Industrial e os novos meios de representacao/registro a atmosfera
pensada na imagem da pintura ¢ agora transferida para a fotografia e, mais tarde, para o
cinema. A construcao dos planos, o alinhamento dos objetos enfim a composicao da imagem
do cinema e da fotografia faz-se agora por meio da objetiva. A visdo sobre a ideia de
paisagem e sua atmosfera muda com o crescimento da industria e, por consequéncia, das
cidades. Surgem novos ambientes, novas luzes artificiais € novos cromatismos que vao fazer
as delicias do imaginario do artista.

No inicio do século XX, o socidlogo alemao Georg Simmel escreveu “Metropolis and
Mental Life” (1903), onde expde essa nova atmosfera citadina, mecanica e industrial como a
destruidora dos romantismos e das relagdes poéticas da vida no campo. A industria e o seu
ritmo haviam alterado a forma do homem pensar, agir, e até¢ a seu comportamento fisico — e
este teria de corresponder as exigéncias de uma vida mais cronometrada e acelerada.

O primeiro e importante registro de imagem em movimento dos Irmaos Lumiére, “A
chegada de um trem a Estagdo da Ciotat” (1895), provocou panico nos espectadores, pois a
perspetiva do trem associada ao movimento provocou uma ilusdo cinematografica que o
publico ndo estava a espera. Estas imagens de grande simplicidade provaram o poder de
realismo do registro, onde o proprio dinamismo dos objetos também ja produzia uma certa
magia em si mesmos e, por consequéncia, tensao atmosférica.

A imagem em movimento se fez muito pela atragao do registro da maquina e da sua
relacdo com o homem e, embora inicialmente os pioneiros do cinema ndo procurassem
intencionalmente a constru¢do de grandes atmosferas, elas acabam por estar presentes até no
mero cintilar da pelicula projetada na tela.

Estes efeitos voltam a ser usados na video-arte contemporanea por artistas como Joao
Maria Gusmao e Pedro Paiva. A dupla realiza pequenos filmes em pelicula (um uso
revivalista da técnica) onde a manipulagdo de movimentos simples de objetos traz a imagem
uma magia feita a partir de truques meio atrapalhados. Usam a metafisica como conceito e o
espectador prende-se a um certo romantismo provocado por uma imagem de pouca qualidade
e uma atmosfera que remete para o passado. A dupla de artistas retoma para o presente o
fascinio pelas antigas fantasmagorias e proje¢des da notavel “lanterna magica” que
antecederam o cinema.

A nova atmosfera industrial € expressa no filme “Tempos Modernos” (1936) de
Charlie Chaplin e na personagem de Carlitos (Charlie Chaplin) tornando visivel a relagao do
homem com o sistema Fordiano. A maquina suplanta o homem e o seu ritmo, levando este a

uma espécie de alienagdo a partir da repeti¢ao do gesto em movimento.



44

Durante algum tempo visitei fabricas com o interesse especifico de observar os seus
ambientes de trabalho. A relagdo dos funcionarios com as maquinas e seus ritmos. A cada
visita ¢ também um encontro também com o cinema e a memoria de suas atmosferas.

Manipulacao (2012), ¢ um video realizado na industria de roupa, Dielmar, em Castelo
Branco, Portugal. Esta fabrica tem 150 mulheres funciondrias a produzir ternos masculinos.
Poderia ser irrelevante este fato, mas nao é. A atmosfera se torna especifica pelas dindmicas
dos corpos outrora mais femininos e que agora se tornaram mecanizados pelo processo.

Um dos planos do video fixa-se precisamente no trabalho de uma funcionéria em que,
na sua lida com uma maquina de passar tecidos, ela possui gestos mais mecanicos, repetidos e
acelerados do que a maquina. Este corpo/mulher toma um movimento androide de repeticao
que se funde quase que como um loop no video. Poderia se pensar que se teriam usado
ferramentas de edicdo do video manipulando a imagem, mas ndo, o tempo do video ¢ o tempo
real, sendo que o real aqui € o que passa a ser estranho.

Lado a lado com a imagem da fabrica, uma outra imagem, desta vez uma apropria¢ao
de uma cena do filme de ficcao cientifica, Stalker, de Andrei Tarkovsky. Uma menina sentada

a mesa com seu ar nostalgico faz mover um copo de vidro sobre a mesa e sem lhe tocar.

Figura 8 - Manipulagéo

Legenda: Susana Anagua, imagem still video, 2012.
Fonte: Susana Andgua
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As duas imagens relacionam-se em movimento paralelo. Exposto numa projecao, este
video questiona o poder da mente ¢ 0 dominio da méquina sobre o corpo humano.

A atmosfera do filme “Stalker” exibe a tal magia falsa, a metafisica de um truque
levado ao poético por uma imagem de tons terra quentes, num ritmo lento e introspetivo. A
filmagem da fabrica foi captada numa atmosfera dura, indspita, num diério fabril com uma
personagem/funciondria quase mecanica.

A atmosfera da induastria ou na industria ¢ densa. A sua complexidade aguca a minha
vontade de a explorar no video de arte assim como o cinema a foi trabalhando também.

O filme “Metréopolis” (1927) de Fritz Lang, explorou uma atmosfera de ficcao
futurista onde a ideia de uma cidade moderna, dominada pela geometria e de grandiosidade
funcional se contrapunha as massas/operarios que eram mantidos num submundo escuro,

enquanto que a superficie, a luz artificial ilumina e substitui a natural de um Sol ja extinto.

Figura 9 - Metropolis

Legenda: Fritz Lang, imagem still filme, 1927.
Fonte: https://www.archdaily.com.br/br/867865/como-a-arquitetura-fala-com-o-
cinema/58d53206e58ece48a7000021-como-a-arquitetura-fala-com-o-cinema-imagem

De uma forma mais implicita e menos direta que no caso do video da fabrica de roupa,
influéncia do filme de Fritz Lang me surgiu o video “HACCP-23°" (2004). Uma maquina de
gelo esventrada e filmada pelo seu interior, onde a dgua se transforma no estado sé6lido. O
video tem a velocidade da imagem em tempo real ¢ a 4gua se cristaliza em gelo no momento
do corte final, quase apoteotico. Existe nesta grelha geométrica de inox e na queda da dgua

uma cidade moderna em movimento.
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Figura 10 - HACCP
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Legenda: Susana Anagua, imagem still video, 1994/2004
Fonte: Susana Anagua

As atmosferas do cinema continuaram a ser a referéncia para uma série de outros
videos, explorando a imagem e o movimento de maquinas com seus espagos, satisfazendo um
pouco este meu fascinio pelo poético dentro do industrial.

Foi a partir de “Mon Oncle” (1958), de Jacques Tati, que me interessei pelas
atmosferas exteriores e envolventes ao industrial, ou seja, captar essa estranheza de um
industrial campestre. As cenas do filme sdo divididas entre a distingdo da paisagem de campo
com a nova cidade moderna, cinzenta € mecanizada.

“BucholicFence” ¢ um video apresentado em loop, com um movimento lento onde
nada acontece, uma musica intrigante num lugar desumanizado. Sdo gasometros estacionados
em plena paisagem rural como se fossem naves espaciais visitando a Terra. Temos a
consciéncia imediata de que ndo pertencem ali e, no entanto, eles se espalham como se
fossem edificios planejados numa urbanizagdo. O lugar do industrial € hoje no campo, nas
mais belas paisagens naturais.

Este video nao tem narrativa. Escolhi um plano mudo. Chamo de plano mudo ao

enquadramento fixo sem narrativa, aos objetos nele que nada falam ou dizem de onde vieram

e o que fazem ali.
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Figura 11 - Bucholic Fence

Legenda: Susana Anagua, musica de Paulo Sousa, imagem still video, 2004
Fonte: Susana Anagua

Tal como no filme de Jacques Tati o elemento som/musica € extremamente
importante, pois é ele que acentua e define a diferenca entre os dois universos do filme. E no
som, ou na auséncia dele, que reside também boa parte da transmissao da sensagdo e
intensidade atmosférica.

A atmosfera no cinema mudo € ainda mais preciosa na medida em que ¢ ela que define
o tom. O tom da palavra define melhor o seu significado, e na auséncia da palavra, temos o
tom da imagem. E necessario um planejamento detalhado tal como na pintura ou na
fotografia. Frame a frame. Em cada fragmento do movimento. Em muitos eventos o filme era
sim um evento, um espetaculo, o som era apresentado por uma orquestra ao vivo, € o tom nas
notas musicais definiam a intensidade das cenas.

A atmosfera ¢ maestro ou melhor, maestrina da imagem.

Os novos espagos modernistas (pré-viagem lunar) se construiram em narrativas
baseadas na ficc¢ao cientifica projetando para o cinema e literatura, atmosferas industriais
futuristas ligadas a estética do ascético e do minimalista: objetos e cendrios onde as cores
neutras como o cinza e o branco dialogavam com os materiais frios, € materiais como o ago-

nox, o plexiglass e acrilicos.
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No filme “2001, Odisseia no Espago” (1968), de Stanley Kubrick, poucos objetos de
cor vermelha explodem vitalidade nos cenarios hibridos. Todas as personagens sao dotadas de
uma estética serafica, criando uma atmosfera indspita € pouco humana em seu sentido mais
emotivo.

Logo ap6s 1969, ap6s a ida do homem a Lua, a decepcao percebida de uma possivel
habitabilidade extraterrestre trouxe a producdo cinematografica ambientes caoticos,
desorganizados e escuros. E o inicio da decadéncia da propria ideia do novo, para além da
propria decadéncia ja conhecida dos periodos passados ou arqueoldgicos. A ruina e a
decadéncia ndo estardo mais apenas associadas ao que ¢ antigo, mas a tudo aquilo que
também se apresenta como novo. O futuro ja ndo se projeta além do proprio presente. O
cinema absorve a estética da melancolia, da perda e da morte. Andrei Tarkovsky foi o
cineasta russo da imagem melancolica. “Solaris” (1972) ¢ um filme de ficgdo cientifica que
representa o amor perdido e a soliddo onde a ciéncia ¢ desculpa para a carga filosofica do

presente.

Figura 12 - Nostalgia
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Legenda: Andrei Tarkovsky, imagem still filme, 1983.
Fonte: http://lounge.obviousmag.org/cultura_intratecal/2014/10/a-filmografia-de-andrei-tarkovsky.html

O cinema acompanhou a deslocagdo da industria/maquina para fora das cidades. A
consciéncia dos danos ao meio ambiente cresceu durante os anos 70 e os temas ambientais
passaram a ser forma e forca na expressao plastica das artes.

Ao longo do séc. XX cresceu uma arquitetura moderna, de espirito funcional,
formando-se novos bairros e comunidades que se desenvolveram a volta dos antigos centros

dando lugar a propria ideia de metropole grega: cidade que se forma a partir de um nucleo
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central. Novas dindmicas surgiram. Atmosfera ¢ entdo algo que acompanha as mudangas, o
devir dos tempos ¢ das coisas. Ela ¢ a responsavel por tornar em imagens as sensagdes que

nos temos das mudangas do tempo.

2.3 Atmosfera na imagem em movimento - Inés Gil e o cinema

Fala-se muitas vezes da “atmosfera “de um filme sem se saber realmente o que se esta
a referir, se ¢ uma componente da imagem filmica ou se ¢ uma sensagdo percebida
pelo espectador. Isso deve se a indeterminag@o da propria nogdo de “atmosfera” que
pouco esclarece sobre a natureza de um filme. No entanto, quando um espectador vé
um filme projetado numa sala de cinema, mergulha numa atmosfera especifica. A
medida que o filme se vai desenrolando, o espectador percebe uma série de
atmosferas, devido ao movimento das imagens e a sua representagdo. (GIL, 2005)

A atmosfera pode ser percebida como agente comunicador, mensageira de diversos
conteudos nos distintos campos da vida quotidiana tais como bares, restaurantes, lojas etc. No
entanto, o foco aqui esta centrado na percepgao da atmosfera no espaco industrial e no modo
como este espago pode ser registrado e transposto ao campo poético das artes plasticas,
permitindo assim uma relacao sensivel com estes lugares.

Para melhor entender a no¢ao de atmosfera no campo das artes plasticas,
particularmente com os meios de video ou arte-instalagdo, no capitulo anterior foi dedicado
uma breve descri¢do de como ela apareceu nesta historia da “sétima arte”. Agora, ha que
tentar a definicdo do conceito de atmosfera na sua metodologia, nos exemplos do recurso da
atmosfera imaginada como criacdo artistica com vista a transmissao do conteudo narrativo e
emocional para o espectador.

Inés Gil, em seu livro “A Atmosfera no Cinema” expde uma atmosfera sensivel de
natureza ambigua, pois existem dois espagos simultaneos no Cinema: a propria imagem e o da
atmosfera sobre a imagem. A Atmosfera seria um espago em si mesmo € nao apenas as suas
propriedades, no sentido fisico-quimico, do espaco. Assim, a atmosfera ndo ¢ s6 ligada ao
espaco, € espago em si mesmo, se relacionando com o espectador por meio da percepcao e
consciéncia.

Hé que definir quais os meios para a atingir a sensibilidade dessa percep¢ao. Para Inés
Gil tudo se define em duas grandes categorias: as macros percepgdes € as micro percepgdes

de onde se desdobram todas as variantes da atmosfera; a partir dai a autora desenvolve um



50

raciocinio que permite analisar a natureza de cada uma destas variantes. Importa também
distinguir a nogao de clima e de ambiente que frequentemente confundimos com atmosferas.

A atmosfera atua como um campo de forgas. Essas for¢as intrinsecas ao espaco € aos
objetos criam uma tensdo que emana e atinge o espectador. Ela ¢ como que uma “Visdo
romantica do espago ou o proprio mundo” (GIL 2005), algo que se torna coisa em si mesma e,
como tal, e como em todas as coisas ¢ objetos ela possui propriedades passiveis de analise. As
propriedades da atmosfera sdo muitas das vezes instaveis e variam consoante a situagdo em
questao.

Existe a nogdo de grande atmosfera, aquela que engloba a generalidade do filme ou da
imagem e ligada ao meio envolvente e a pequena atmosfera, ou seja, as pequenas atmosferas
individuais que existem ja dentro do meio especifico ou seja no detalhe da imagem ou durante
a sequéncia do filme. Segundo a autora ¢ esta pequena atmosfera que desestabiliza, que
provoca e desconcerta a grande atmosfera, agucando a mensagem e provocando o espectador.

Indo ainda mais longe, Inés Gil distingue atmosfera concreta de atmosfera abstrata. A
primeira esta diretamente ligada as macros percepcoes, ou seja, aquela atmosfera que pelos
seus elementos gerais ndo se tornam dubias, como por exemplo: nevoeiro, pdr do sol, poeiras,
etc. - elementos concretos que generalizam a percepgao do espectador em relagdao a imagem.
Ja na atmosfera abstrata, esta ¢ perceptivel pelo espectador, mas num campo da invisibilidade,
ou seja, pelo sensorial. Como a ideia de encontrar uma estranha felicidade na imagem
melancolica e de charme. Existe ainda a atmosfera espectatorial, criada pela relagcao da
imagem/filme e o espectador.

Faz parte de um inconsciente ndo verbalizado. Viu-se que os proprios objetos podem
ter um inconsciente, através da transferéncia afetiva (este relogio era do meu avo foi-me
oferecido por ele; simbolicamente, este contém a vida do meu avo e o carinho que me dava)
ou através das proprias forcas que transmite (texturas, formas ou cores ndo libertam a mesma
energia). (GIL, 2005, p.121).

Além de Inés Gil, muitos outros se debrugaram sobre o tema, alguns com experiéncia
pratica, como ¢ o caso de Henri Alekan, fotografo e pensador da imagem. Em seu livro “Des
lumiéres et des ombres” (1984), amplia nossos horizontes de compreensao mostrando como
no campo do fisico se trabalha a atmosfera com o objetivo de afetar o psicologico:

A atmosfera é a integragdo no complexo plastico de elementos ativos (dindmicos)
personagens e objetos, e elementos passivos (estaticos) - lugar e cenario, num clima
cuja origem ¢ sempre fisico e cujo resultado ¢ sempre psicologico. A atmosfera € o

ligante do componente filmico ou pictorico. E a atmosfera que da o tom a obra. E
através dela que o visual relembra a nossa memoria - que acumulou as nossas
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experiéncias vividas, que os fenomenos fisicos (frio, chuva, nevoeiro, sol, calor, seca,
etc) tém correspondéncias psiquicas, que se traduzem por desconforto, tristeza,
mistério, medo, angustia, felicidade, alegria, etc. (ALEKAN, 1984, p. 67).

No livro “Movimento Total: o corpo e a danga” (GIL, José, 2005), este propde sete
grandes elementos com propriedades da atmosfera.

Em primeiro lugar, a atmosfera ¢ sempre um meio envolvente e multiplo. Um meio
inevitavel, que ja existe (ndo € criada pelo artista), no qual estamos envolvidos
instantaneamente, mas néio temos logo a percep¢io dela. E por meio da consciéncia e da
memoria que percebemos que estamos no meio de determinada atmosfera. Significa que o
espectador pode estar em delay ou em premonicao em relagdo ao confronto com a imagem.
Ou seja, posso estar sempre em atraso (estive aqui...) com a atmosfera no passado ou a
projetar o futuro, o que vai acontecer a seguir. No cinema, nos estamos sempre vendo a cena
anterior e a cena a seguir... nos nunca estamos focados, paradoxalmente, na cena presente.

A segunda propriedade ¢ a densidade da atmosfera. O autor fala aqui da densidade
como coisa matéria mesmo com suas propriedades, atribuindo qualidades fisicas a algo que ¢
do campo da imagem e do etéreo, ndo tem corporeidade. Ou seja, serd mais rarefeita ou
gasosa (uma qualidade abstrata)? Ou mais solida e pesada (uma qualidade concreta)?

Em terceiro, Jos¢ Gil escreve sobre o indice de viscosidade que contamina as mais
variadas micros atmosferas. Segundo o autor ¢ aquilo que “cola”, que “contamina” (GIL,
2005) e que se torna pegajoso prendendo o espectador. No entanto esta componente €
aleatdria e pode ndo ter efeito em determinado espectador, o que torna dificil quantificar a
eficacia da viscosidade de determinada atmosfera. Mas também existem situagdes em que a
viscosidade €, como na grande atmosfera (aquela que envolve todas as cenas do filme),
inquestionével e tornara dificil um espectador ndo ficar tocado por esta.

A quarta e quinta propriedades dizem-nos que estd a atmosfera pode ser dindmica e
muda. No seu dinamismo (ou seja, em sua capacidade cinética) podemos pensar em
movimentos lentos, de paralisia total ou, no campo oposto, em movimentos tumultuosos e
frenéticos, podendo até mesmo todos estes estados se sobreporem ou sequenciarem. No
fundo, a velocidade das coisas, no sentido de tudo o que acontece no filme.

A sua mudez deve-se ao carater visivel, mas indizivel da atmosfera, porque ela, a
atmosfera, ndo pode “dizer”, ela € poténcia nas coisas. Esta propriedade da mudez ¢ de
fundamental importancia no texto que aqui se apresenta porque como a ruina de um lugar ja

ndo diz o que ele foi, s6 mostra vestigios do que foi, ela ¢ muda. E dai que esta propriedade da
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atmosfera ¢ a que faz mais sentido no campo de constru¢do de uma imagem de uma atmosfera
de um espacgo industrial em ruina.

A exterioridade da atmosfera ¢ para José Gil a sua sexta propriedade, aquilo que ela
mostra de si mesma. A sua existéncia faz-se na sua préopria inten¢ao de se mostrar. Ela ¢
planejada para se mostrar, uma espécie de maquiagem que tem a inten¢ao de se mostrar. Ela
ndo ¢ pensada para existir, mas para se exibir.

A sétima e ultima propriedade ¢ a da a sua iminéncia, ou seja, o que ela consegue
afetar o espectador, o quao eficaz ela o ¢ na sua exibi¢do. A forma como ela se projeta do
espago interior para o exterior.

Por fim, José Gil fala da qualidade da atmosfera, ou seja, do seu volume, quanto
espago ocupa na imagem e que papel tem na produgdo de sentido na propria imagem.

Nao ¢ facil distinguir atmosfera de clima ou ambiente quando falamos de um espago
mais do que uma imagem. Certo ¢é, que a flexibilidade e ambiguidade da nogdo de atmosfera
fazem com que, muitas vezes, a fronteira entre esses elementos seja ténue ou quase
inexistente, dificultando a percep¢ao da natureza do clima e do ambiente.

Depois do contato com a atmosfera pelo espectador; depois da sua percepgao
consciente da atmosfera, o clima parece ser a ultima instancia, ou seja, mais perto de um
sentido final percebido pelo espectador, a partir da imagem ou espago. A atmosfera ¢ o
ambiente juntos produzem um determinado clima, sendo a atmosfera mais refinada e sutil do
que o ambiente, que por norma ¢ mais evidente a partir da visibilidade dos elementos
compostos da imagem.

Voltando a Inés Gil, a autora define o ambiente como algo mais “grosseiro” proximo
da atmosfera concreta, no qual o espectador entra em contato superficial e imediato, como no
espaco da sala de cinema, onde ele fica imerso na atmosfera provocada pela imagem na tela
de projecdo. A partir da arte cinematografica, a construcao da imagem no campo das artes
plasticas é, sem duvida, um planejamento detalhado, simultaneamente, de todas as atmosferas.

O clima define-se como a sucessdo de estados, ou seja, no comum, do tempo
climatico. Neste caso podemos pensar que o clima do filme ou video serd a sucessio de agdes
e de como o espectador as percepciona. Mas o tempo € sempre sequencial e irreversivel e na
inven¢do do cinema é como se pudéssemos inverter a natureza logica das coisas e construir o
tempo em simultaneidade dentro do mesmo espaco. Sdo estas inversdes que produzem o
poético, que transformam a atmosfera, num fendmeno magnético entre a imagem e o

espectador.
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2.4 Atmosfera Industrial

As imagens utilizam-se como janelas para a realidade. Mas visto que o nosso conceito
de realidade se altera constantemente, também a nossa reivindicacdo de imagem se
modifica. Semelhante exigéncia implica que desejamos crer nas imagens, embora
tenhamos ainda que justificar esta fé. (...). (BELTING, 2011).

Hans Belting leva-nos a pensar se alguma vez se conseguiu captar uma imagem da
realidade. Quando se fala em imagem veridica no cinema ou em constru¢ao de arquivos
historico/documentais pensamos sempre no uso das ferramentas tecnoldgicas para registrar,
fixar e imortalizar a realidade, fazendo provas concretas, para mais tarde se poder construir
historia.

No entanto, o registro, seja ele qual for, j& ¢ uma constru¢do, um enquadramento
segundo um ponto de vista ou visdo de quem o produz.

Hans Belting questiona o que ¢ uma imagem verdadeira e a sua veracidade perante um
mundo em constante mutagdo. A pergunta fica sem resposta, pois a fotografia e a sua
tecnicidade, hoje, ja nada de verdadeiro garantem na constru¢ao das imagens. E mesmo que
se tome por verdadeira uma imagem de arquivo, hoje artistas como Filipa César, no video
“Luta ca caba inda (A Luta ainda Ndo Acabou?)” trabalham imagens e videos de arquivo
com a missao simultanea de os salvar e resgatar, tornando-os visiveis, mas ao mesmo tempo
trazendo-os para o campo artistico por meio do olhar interpretativo.

Resta pensar o que acontece a ideia de arquivo. Arquivo €, por exceléncia, um método
de recolha de documentos, criados ou recebidos, organizados em determinadas estruturas afim
de proporcionar informacao dita fidedigna, ora para fins funcionais, ora historicos. No
entanto, quando as artes plasticas fomentaram a construg¢do de arquivos como processo
criativo ou obra completa, as variantes estruturais ramificaram-se de forma expansiva e
elastica.

As artistas Jane e Louise Wilson trabalharam durante anos sobre o arquivo de filmes

de Stanley Kubrick, concretamente no filme sobre o holocausto, deixado somente em papel?®.

25 Filipa César é uma artista de origem portuguesa que vive e trabalha em Berlin. A sua obra viaja entre as
relagdes da encenagio do verdadeiro e a assimilagdo do falso. A artista realizou um projeto em Africa sobre a
preservagdo de filmes proibidos aquando da ditadura em Portugal, trabalhando assim as imagens de arquivo e
documentos da época.

26 O filme ficou em arquivo. Localizado em Elephant and Castle, Londres, o arquivo de Stanley Kubrick alberga
nao s6 todos os filmes do cineasta como também alguns documentos do mesmo. As irmas Wilson interessaram-



54

A palavra ‘arquivo’, hoje, pode incluir os mais variados elementos/objetos, mas
quando se fala de imagem ainda predomina uma visao do uso da fotografia como documento,
mesmo que na estrutura do arquivo esses documentos nao constituam, obrigatoriamente, uma
narrativa verosimil.

E disto exemplo a obra do artista portugués Jodo Paulo Serafim que criou o MIIAC
(Museu Improvavel da Imagem e Arte Contemporanea, http://miiac.com), onde se apropria de
fotografia documental, criando arquivos e narrativas ficcionais. A obra de Rosangela Réno
também pode ser analisada desse ponto e vista quando esta usa como matéria prima albuns e
conjuntos de fotos compradas em mercados, como a Praga Quinze.

“Quando as imagens simulam simplesmente o significado, s6 conseguem significar-se
a si mesmas.” (BELTING, 2011, p. 23).

A ideia de arquivo tornou-se bastante questionavel pois a verdade da historia ¢
colocada em causa na posteridade quando a propria verdade da imagem e o tempo anulam a
coisa em si. Como definir, hoje, o processo de registro quase nem faz sentido.

A artista francesa, Sophie Calle, trabalha precisamente no campo destas questdes.
Entre a construg@o da obra de arte a partir de documentos pessoais tais como cartas ao ex-
namorado ou a fotografia como registro de um dia a dia da artista, ela pede a mae para
contratar um detetive para a seguir e fotografar. A artista ¢ registrada sem relacdo direta com
a objetiva da camara, mas, no entanto, ela sabe que esta a ser seguida e registrada em algum
momento.

Esta manipulacdo da verdade estd inscrita na imagem, em sua atmosfera. Na tensao
das cenas e dos lugares por onde escolhe passar e na expressao do seu rosto quando ¢ captado.
As imagens sao apresentadas em estilo de arquivo. Em séries ou conjuntos que possam
produzir uma narrativa/historia, assim como no projeto “The Hotel, Room 47 (1981) em que
a artista se emprega num hotel como camareira para ter acesso ao interior dos quartos e
banheiros, registrando os espagos logo apds o uso dos clientes.

“A imagem auténtica ¢ uma contradi¢do em si, porque esta em lugar de algo que
temos por real.” (BELTING, 2011, p. 23).

Hans Belting, questiona o valor das imagens nas suas contradi¢gdes mais

contemporaneas. Se por um lado temos imagens de captacio sensivel da realidade que

se por um filme que acabou por ndo sair do papel. "Unfolding the Aryan Papers” é uma obra video das artistas
que recriaram as cenas do filme com a atriz Johanna ter Steege que incorporou as roupas e poses descritas no
guido e nas imagens de arquivo. Aryan Papers era um filme projetado em 1976 sobre o holocausto, mas que
nunca saiu do papel pois a data Kubrick convidou o Judeu Polaco, Isaac Bashevis, para entrar no filme, mas este
nunca aceitou.
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exercem poder de forca propria no seu recurso a ideia de verdade, por outro, elas também se
podem tornar autonomas do seu referencial. Na maioria dos casos € o que acontece com a
obra de arte a partir da fotografia ou do video. Os arquivos de Sophie Calle tornam-se

auténomos da performance que lhe deram corpo e imagem.

Figura 13 - The Hotel Room 47

Legenda: Sophie Calle, fotografia 1971.
Fonte: https://charlotteabrahamart.wordpress.com/2018/01/22/sophie-calle-2/

A imagem, tal como a atmosfera, pode ser dubia. Inés Gil fala da composi¢ao e das
forcas dos seus elementos fisicos que exteriorizam algo independente e sensivel no campo do
espectador.

Jean Luc Nancy refere a existéncia imprescindivel de um lado obscuro da obra de arte
(NANCY, 2000), aquilo que nao se explica, que nasce na obra sem ser verbalizado ou
identificado junto do seu referente. Esse lado obscuro torna-se presente na atmosfera, ¢ nela
que reconhecemos a existéncia desse obscuro, que nos aguca a curiosidade e atrai a atengao.

A verdade da imagem de arquivo € bastante complexa pois coloca em questdo toda a
construgdo do registro e da sua relacdo com a histéria e o documento. Jean Baudrillard,
filosofo francés, conhecido pelo seu livro “Simulacros e Simula¢do” (1981) discute a relagao
entre a realidade, seus simbolos e a sociedade, afirma que as imagens por nos proprios

produzidas ja ndo diferenciam as imagens ficcionais dos fatos. Elas simulam os factos.
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Vejamos o caso da familia Loud nos EUA (1972), em que a transmissao das imagens das
cameras de vigilancia veio colocar em causa a verdade dos proprios fatos?’.

Flusser afirma que as imagens ja ndo sao janelas no seu livro ‘A filosofia da caixa
preta’ (FLUSSER 2009) e que a produgdo consciente delas ndo trouxe mais verdade ao
conhecimento cientifico, ao invés falseou muitas do que se tinha por certo.

Sera que hoje toda a imagem ¢ ecrd/tela? Retomamos entdo as questdes da pintura? A
imagem como representacao ou interpretacao ao invés de apresentacao do real?

O que ¢ a verdade da historia se a posteridade questiona a verdade da imagem e o
tempo anula a coisa em si? Como definir, hoje, o processo de registro? A continua
elasticidade destes termos coloca o espectador num campo de extremos; se por um lado este
idolatra as imagens fabricadas, por outro, torna-se cético, perdendo fé nelas mesmas.

Hans Belting fala-nos na perda de fé nas imagens e de como o recurso aos signos
passa a ser recorrente, em especial a palavra.

Hamish Fulton é caminhante. O artista recorre a fotografia de registro como forma de
apresentar a sua poética do caminhar. As imagens sao produzidas a partir de momentos da
caminhada, congelando a agdo num Unico instante. Quando esse instante ndo ¢ suficiente para
oferecer credibilidade a acdo, a palavra em texto narrativo surge como reafirmacao desse
mesmo ato. Assim, o artista inscreve na imagem textos que afirmam o percurso € a
experiéncia. As caminhadas comecaram por ser feitas em grupo ou sozinho e delas o artista
ndo recolhe, nem se apropria de nada que possa ser trazido para o espaco da arte ou da galeria.
A obra acontece por via do texto e da fotografia impressa, em modo de desenho e/ou signos.

E esperada uma certa fé por parte do espectador, que este acredite na agdo que a
Imagem evoca ou mesmo, em muitos casos, que o proprio espectador formule em si, e fora da
obra, uma imagem, pois o artista, por vezes, recorre somente a palavra sob fundos neutros ou
paredes.

Tal como Hans Belting refere o texto vem aqui reforgar a fé do espectador na imagem.

Ainda assim Fulton apresenta uma obra onde o texto menciona que nenhum objeto pode

27 «“Simulacros € Simulagdo” (1981) ¢ o livro em que o autor expde a relagdo da imagem pelas cAmaras de
videovigilancia com a noggo de verdade. O caso da familia Loud ¢ referido como exemplo. A familia Loud foi
convidada, em 1972, por uma cadeia de televisdo norte-americana, a serem coladas em sua casa camaras de
videovigilancia afim de os filmar 24h sobre 24h, durante 3 meses consecutivos. A familia foi escolhida pela sua
estrutura social. Casal estavel, com filhos, casa propria, carro, empregos, etc. A vida diaria da familia e sua
intimidade era transmitida na tv para milhdes de espectadores assistirem. Logo a familia se desmoronou na sua
estrutura. Até hoje se questiona se a camara de video veio trazer a verdade ao ptblico ou se a consciéncia da sua
presenga destabilizou e arruinou os lagos familiares.
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competir com a experiéncia. Mas a fotografia ¢ objeto, a imagem ¢/pode nao ser objeto, mas
sim algo do dominio do sublime e, como tal, perceptivel, mas inatingivel.

O uso da palavra escrita/inscrita como matéria plastica na obra de arte ¢ algo que tem
vindo a acontecer desde os artistas conceituais dos anos 70, o grupo Art and Language e seus

seguidores.

Figura 14 - Wind through the pines
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Legenda: Amish Fulton, fotografia, 1971.
Fonte: https://www.wildreflections.photography/contextual-research/the-walking-artist-hamish-fulton-
week-9

A introdugdo deste elemento na variedade das matérias plésticas ¢ um dos recursos
que esta presente no projeto Matinha. Em parceria com a artista Ana Jodo Romana,
recolhemos informagao, imagens e videos e realizamos textos/relatos de trabalhadores de uma
antiga fabrica de gas, localizada na zona de Marvila, em Lisboa, Portugal.

Este projeto intitulado Matinha (nome comum do lugar por ter sido, antes da
implantacdo da fabrica, uma grandiosa fazenda), foi realizado no ambito de uma pesquisa
sobre o local e as memorias dos antigos trabalhadores dessa fabrica. Aquando da exposi¢ao
internacional de cultura, em 1998, em Lisboa, toda a zona de Marvila foi requalificada,
deslocando toda a industria ativa para fora da cidade.

A fabrica foi desmontada, os edificios demolidos, e somente deixaram como vestigio

trés estruturas metalicas de armazenamento de gas (gasometros). Ana Jodo Romana
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entrevistou alguns dos antigos funcionarios da fabrica e a partir desses testemunhos realizou
um roteiro e textos impressos em Vvinil.

Os funciondrios, a data da grande exposicao e do encerramento da fabrica, foram
divididos em grupos e a maioria foi despedida. Fizemos um projeto arquivo em torno de todo
este lugar, carregado de marcas onde outrora funcionava toda a estrutura que abastecia a
cidade de gas. Foi realizado um video, uma instalagao site specific € uma caixa arquivo como
obra.

No espago real, ou seja, no metal dos proprios gasémetros, foram aplicados os textos
em vinil e que serviram de roteiro ao video. A imagem do video ¢ feita através de um
percurso/caminhada em volta completa de 360° a estrutura circular dos gasdmetros. A
caminhada ¢ meio acidentada, tornando a imagem propositadamente instavel. Maria do Mar
Fazenda, curadora e critica de arte, chamou a imagem do video “Festina Lente” (apressa-te
devagar, em Latim) precisamente por esta atmosfera provocada pela instabilidade da imagem
e pelo movimento da caminhada.

O video também possui um certo romantismo devido ao tempo de captura, ao por do
sol, e o rio como pano de fundo, confere a imagem um ambiente ou atmosfera concreta como
definiu Inés Gil anteriormente.

Matinha foi um projeto a partir do qual aconteceram diversos desdobramentos,

essenciais na minha pesquisa.

Figura 15 - Projeto Matinha
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Legenda: Susana Andgua, Ana Jodo Romana e musica de Paulo Sousa, imagem still video, 2009.
Fonte: Susana Anagua
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Pela primeira vez o interesse pelo espago industrial desativado e pela disciplina da
arqueologia industrial, na sua relagdo com o espago e contexto. Até entdo o meu foco era a
relagdo do homem-maquina no espaco industrial, e este com a natureza. Este triangulo veio-se
alargando com o meu interesse e percepcao da atmosfera de vestigio e de espaco em ruina. A
vontade de fixar estes espagos, de os materializar em pequenos arquivos poéticos e, no fundo,
preservar, apés a sua total destruigdo, ¢ o que move o trabalho artistico aqui descrito.

De Matinha ja quase nada resta. FicAmos com uma caixa artesanal de cartao forrado a
tecido e gravada na tampa a palavra ‘Matinha’, a folha de ouro. Dentro um pequeno ecrd
mostra o video e 9 fotografias do espago impressas em papel fine art, completam o arquivo.
Hoje aquele lugar ¢ um enorme descampado, estando ainda por definir o seu destino
imobilidrio.

Assim, o fim de uma atividade industrial ¢ refletido pela entropia do edificio e
abandono do seu proprio espaco, para se reinventar num outro lugar.

Jean Luc Nancy refere que o vestigio nao ¢ uma ruina. A ruina ¢ simplesmente o resto
sulcado de uma presenca, de um evento. Assim, na produ¢ao de uma imagem de um edificio
industrial, poderia a minha anélise e pesquisa ndo se referir a coisa/edificio em si, mas as
questdes inerentes do valor dessa imagem quanto a sua fabricacdo como obra de arte e
vestigio?

Este dito ‘arquivo’ em nada faz histdria da existéncia da fabrica Lisboa Gas
(conhecida como Matinha). Ao arquivo-caixa ndo devem ser atribuidas quaisquer
responsabilidades historicas. Parece antagdnico, mas o que motiva ¢ a vontade de registrar,
preservar, fixar imagem de um lugar, mas a verdade ndo deve ser imposta a pratica artistica,
pois esta produz uma atmosfera que pode ser imaginada.

Os espagos industriais ativos e inativos sdo, por exceléncia, lugares de atmosferas
muito proprias, po€ticas numa visdo mais criativa, mas sempre polémicas na opinido geral das
pessoas, ja que contrastam com a paisagem em que se inserem. E, geralmente, a agridem. A
natureza do industrial € sempre controversa na medida em que ela ocupa um lugar no espaco
do natural, no seu sentido pejorativo, pelas conhecidas problematicas ambientais.

Estes lugares e edificios sdo vistos, em primeira instancia, pelo seu valor de mercado
imobilidrio e patrimonial ou histérico, mas possuem também valores sociais que, associados
as comunidades do seu entorno, definem uma cultura. E nesta definicio de uma cultura a
partir dos vestigios de edificios industriais que surge o debate da Arqueologia Industrial (se
ela deve ser ou ndo validada como campo de pesquisa e disciplina). Deixando de lado o valor

monetario destes edificios e assumindo-os como estruturas validas de preservagao fisica
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dentro do ambito cultural, gostaria de questionar a validagdo da sua imagem de representacao

no campo das artes plasticas?®.

Figura 16 - Matinha / arquivo poético

Legenda: Susana Anagua, Ana Jodo Romana e musica de Paulo Sousa, caixa/escultura/fotografia e
video, 2009.
Fonte: Susana Anagua

A industria e o seu lugar® sempre me atrairam niio s pela imensiddo dos espagos
fisicos e pela poténcia da imagem da maquinaria como também a a¢do do homem em seu

funcionamento.

28 Refiro imagem de representagdo para tomar foco, pois, num campo mais ampliado, estes lugares tém vindo a
ser palco de instalagdes/projetos artisticos, como o caso da recente intervengdo da artista Kara Walker na
Dominé Sugar, industria de agticar, situada em Brooklyn NY e que se encontra em processo de transformagao
em um condominio de luxo.

2 Lugar ao invés de espaco. Henri LeFrevre definia que o lugar é o conjunto do espaco fisico (percebido) € o
que acontece nele, ou seja, o vivido. Entdo defino o lugar da Industria como esse conjunto composto pelo fisico e
0 humano que o torna vivido.
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Os movimentos das maquinas, coreografias articuladas, ballets sincronizados, e em
alguns casos os edificios sdo verdadeiras catedrais da contemporaneidade.

“pré-Homo” (2005) ¢ um projeto realizado na industria cimenteira Cimpor, em
Alhandra, Portugal. Localizada na margem do rio Tejo, a fabrica possui diversos espagos
internos de atmosferas muito diversificadas. Este pavilhdo tem varios elementos de atmosfera
concreta que o torna tdo especial, tais como a luz vinda da rosacea na cupula central e os
janeldes laterais que, como vitrais, possuem um filtro azul. Todo o espago fica contaminado
de uma luz azulada. Tecnicamente ela protege as propriedades da terra e da pedra do subsolo,
mas, na verdade, a atmosfera que se sente ¢ a de um espaco de ficcdo cientifica, mas com
referéncias arquitetonicas do passado. A maquina que distribui em forma circular a pedra
vinda das explosdes de extracao da pedreira, tem um movimento lento, quase contemplativo,
e a lampada amarelada acesa produz um falso pdr do sol junto da montanha de terra e pedra
que se vai formando.

Penso no retorno da idolatria. O Homem desde sempre criou imagens e objetos de
idolatria, desde os Gabinetes de Maravilhas as imagens sacras, a historia constrdi-se
precisamente no ato de idolatria. E na necessidade de producdo/posse de imagens e de objetos
que as culturas se desenvolvem.

As culturas produzem eventos e € nesse contexto que Marilyn Strathern interpreta as
imagens, como contentores de eventos e agdes.

As imagens que contém em si tanto o tempo passado como o futuro ndo devem ser
situadas em um contexto historico pois incorporam a histdria. Segue-se que as pessoas

ndo precisam, pois, “explicar” imagens desse tipo fazendo referéncia a eventos fora
delas: as imagens “contém” os eventos. (STRATHERN, 2014).

Espacos in6spitos em imagens de idolatria. Entro nestes lugares de industria com essa
admiracdo exagerada que caracteriza a idolatria e imagino o que ali acontece como ritual.
Como refere Strathern ¢ como se estas imagens contivessem todo um grandioso evento em si
mesmas.

O que ¢ um dia ou 365 dias e muitos anos nesta producdo industrial? Ha que referir
que a Cimpor tem 40 anos de existéncia e um tempo de vida de mais de 150 no futuro pela
projecdo de retirada da pedra na montanha. Naturalmente os espagos e maquinarias foram

sendo modernizados, mas esse tempo no espaco sente-se na atmosfera geral.



62

Figura 17 - pré-Homo PF1

Legenda: Susana Anagua, fotografia, 2005.
Fonte: Susana Anagua

Se para Hans Belting a fé nas imagens era colocada em xeque e na sua relagdo
paradoxal com o verdadeiro, para Marilyn Strathern a questao se prende com a determinante
relacdo da imagem com o seu contexto. Nao ¢ muito diferente de pensar que o contexto € a
palavra que reforca a fé na imagem. Neste projeto “pré-Homo™ a palavra ndo surge inscrita na
imagem, mas sim na continuidade da imagem pela atribui¢do de seu titulo.

O titulo aqui ndo explica a imagem, mas sim da-lhe um desdobramento no campo das

ideias.
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“pré-Homo” (2005), ou antes do Homem, ndo ¢ um titulo inventado. Na verdade, ¢ o
nome do proprio pavilhao industrial, embora de forma abreviada, pois seria o lugar de pré-
homogeneizagao das matérias retiradas do subsolo. A sua abreviagao existe na boca dos
trabalhadores, e ¢ assim que lhe chamam no seu dia a dia, no dialeto de trabalho dos
funciondrios.

Interessa-me bastante esta relagdo funcionario-maquina-dialeto pois € ela que, a meu
ver, na sua intensidade, se exporta para o campo do visivel e confere ao espago uma
determinada atmosfera.

O dialeto fabril ¢ uma espécie de giria ou caldo que se define como uma linguagem
menos formal com vocabuldrio rico em idiomatismos metaforicos e com um carater mais
efémero. Talvez este vocabulario seja dotado de palavras mais vivas ao invés de chamarmos
de efémeras. Sdo vivas porque mudam consoante a vida na fabrica, através das gentes que por
la passam e trabalham.

E essa vida, essa palavra que conta a verdade da imagem.

O registro da imagem veio trazer toda uma nova dimensao aos eventos como matérias-
primas no esfor¢o da sistematizagdo e do entendimento de uma antropologia social/cultural.

Nenhum relato pode recuperar o passado, afirma Lowenthal*°

, pois o passado ndo foi
um relato, foi um conjunto de eventos e situagdoes. Mas ¢ através do relato que se recria a vida
de um vestigio. Neste caso o espago industrial em abandono ou desativado ¢ um vestigio,
esperando a sua recriagdo. A relacdo da verdade com esse relato ¢ que ¢ duvidosa pois
partimos do principio de que junto com o relato vém as emocdes, logo, a verdade do evento
serd subjetiva.

O evento desdobra-se numa relacao entre acontecimento e estrutura ¢ sao mediados
por um terceiro termo que Sahlins designa de “estrutura da conjuntura” referindo-se ao
enquadramento, ou seja, contexto em que o evento acontece.

No entanto existe o risco de que a interpretacdo cultural domestique o evento,
encaixando-o numa estrutura pré-definida e tendenciosa ao invés de uma andlise do mesmo.
Exemplo ¢ a obra do fotografo americano William Eggleston que capta imagens dos

subtrbios do sul dos Estados Unidos apanhando a vida e quotidiano de uma sociedade

marcada por uma cultura nos anos 70 que foi exportada mundialmente.

30 Cita Marylin Straten no seu texto “O Efeito Etnografico”, (LOWENTHAL, 1985: p. 215)
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Eggleston regista a ruina do novo’!, como lhe chamou Nelson Peixoto Brissac (2016),
acerca da obra do fotografo apresentada no Instituto Moreira Sales no Rio de Janeiro.
Eggleston vai a procura do pré-conceito da sociedade americana, dos signos que representam
a década do consumo; das cores fortes e apelativas, o ambiente dos supermercados, dos
dinners e dos grandes outdoors eletronicos, onde a publicidade marcava uma época otimista,
ao mesmo tempo que contrastava com uma heranga racista. Domesticados pela interpretagao
cultural, um poderoso fator de contexto.

Ainda na mesma situacdo temporal, anos setenta do séc. XX, mas na Europa e numa
perspectiva oposta a de Eggleston, Hila e Bernd Becher, estavam a fazer escola em
Dusseldorf com a sua fotografia objetiva.

O casal de professores da Universidade alema trazia de volta um valor objetivo a
imagem, fotografando estruturas industriais, andnimas e produzidas por engenheiros e nao
desenhadas por arquitetos, retirando-as do seu contexto.

Gasometros, antigas fabricas de cimento, torres de abastecimento de agua etc., entre
Inglaterra e Alemanha, entre outros paises da Europa e até nos Estados Unidos, os Becher
isolavam as estruturas arquitetonicas de sua paisagem de tal forma que o espectador as vé
como esculturas num espaco genérico.

Para o casal de artistas era intengdo mesmo fotografar, registrar as estruturas em
antigas industrias pesadas em risco de desaparecimento, classificando-as por
categorias/tipologias ou fungdes e as apresentando em séries de 9 ou 15 imagens, sugerindo a
ideia de um arquivo ou até de imagens em linha de producao.

O rigor do processo era extraordinario e acontecia previamente ao clique da camara.
Sempre de Inverno, céu cinza e sem nuvens. Despidas de qualquer relagdo com a paisagem
onde se inserem, as estruturas sdo registradas na sua esséncia fisica. Tal planejamento de
construcao da imagem constitui em si uma certa cenografia. A auséncia de cendrio que lhes
desse um contexto e, por consequéncia, um conteudo ja ¢ um tipo de cenografia, a cenografia
do nada.

O esvaziamento do entorno/paisagem sobrecarrega os edificios de for¢a e autoridade;

eles dominam a imagem, eles tém peso e massa. No entanto o tamanho mediano das

31 A ruina do novo foi um termo usado por Nelson Brissac Peixoto numa conversa publica integrada na
programagdo da exposi¢do do fotdgrafo americano Eggleston patente no Instituto Moreira Sales. Peixoto fala da
imagem da decadéncia do novo em relagdo a fotografia do artista que, ao usar a cor de forma intensa e apelativa,
contrasta com a degradag@o dos sinais de novo trazidos por sinaleira de publicidade tais como outdoors
eletronicos quebrados, etc.
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fotografias deixa os edificios numa escala suspensa, passam a ser monumentos ¢ objetos de
idolatria.

Existe um contexto para a obra dos Becher, mas fora da imagem fotografica. Sabe-se
que se casaram em pleno ano da constru¢do do muro de Berlim e que a relagdo com a
Alemanha pos-guerra ¢ muito forte.

Os espacos industriais em desaparecimento logo tomaram conta de seus interesses
artisticos, pela proximidade em que viviam do vale de Ruhr - uma das mais importantes zonas
industriais da Alemanha.

O casal afirmou diversas vezes que ndo produziam a sua obra com uma ideologia
politica, mas sim de forma imparcial e neutra. Todo o seu processo criativo foi metodico, frio
e calculista, chegando até a serem acusados de que a sua fotografia ndo seria artistica.

Ainda assim o espectador vé e sente poesia nestas imagens, mesmo sabendo que o
planejamento da fotografia dos Becher era de um rigor tdo objetivo. Talvez seja a soliddo que
romantiza a imagem. Ha uma certa soliddo nos volumes arquitetdnicos, a falta do entorno, a
cor cinza sem grandes contrastes ao nivel dos brancos e pretos, tornam a imagem mais amena.
O conhecimento da rigidez do processo também romantiza. As imagens eram cuidadosamente
planeadas para serem executadas todas a mesma hora do dia, meio-dia, sem sombras no
espaco, com as mesmas condi¢des atmosféricas e muitas das vezes de pontos de vista quase
de impossivel acesso. Ha, tal como nas duras caminhadas de Hamish Fulton, uma admiracao
pelo processo criativo, que ¢ revelada na imagem. Existe entdo algo do dominio da atmosfera

captada que passa na imagem, de forma subliminar, essa informagao para o espectador.
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Figura 18 - Tipology Wassertiirme

Legenda: Bernd and Hilla Besher, fotografia, 1994.
Fonte: https://www.phillips.com/detail/bernd-and-hilla-becher/UK010117/10

Embora o objeto de estudo e pesquisa seja diametralmente oposto, consigo relacionar

as imagens do artista Hamish Fulton, com a fotografia dos Becher.
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Figura 19 - The Crow Speaks

THE ROCKS ARE ALIVE IN THEIR HOMELAND

Legenda: Amish Fulton, fotografia, 1986.
Fonte: https://www.tate.org.uk/art/artworks/fulton-the-crow-speaks-p77616

Consigo imaginar o mesmo motor de busca, a mesma intensa procura e desejo de
preservar, fixar o que na natureza e da natureza pode desaparecer rapidamente. A mesma
logica de uma fotografia precisa, de tons cinzas duros ou de cor muito esbatida, que mostram
intencionalmente uma realidade despida. Ambos deixam a soliddo romantizar as imagens.

Partilham a experiéncia da procura. Para tal, a ansiedade em percorrer o mundo, os
lugares na expectativa do encontro com a coisa em Ssi.

Hé a intencdo de documentar, e trazer de volta a fotografia/imagem o seu valor de
registro e um retorno a ideia de verdadeiro.

No entanto, quao real ¢ a imagem que é impressa, s¢ 0 momento da sua captura € tao
planejado. Em ambos os casos os artistas encenam a imagem, seja pelos planos de acesso ao
objeto tao complexos como seriam as industrias do casal Becher, seja pela escolha da
atmosfera fisica e temporal ou, no caso da fotografia de Fulton, a cuidadosa escolha das
palavras e do texto que pretensamente tratara fé no evento.

Se o real tem data, hora e lugar marcado entdo ele passa a ser cenério.

Achévamos que irfamos viver uma aventura maravilhosa, que viajariamos pelo

mundo todo. J& haviamos estado na Bélgica, assim como nas minas de Aachen ¢ em
Saarland. Tinhamos viajado para o norte da Franca, s6 para olhar. Pensdmos: se o
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nosso trabalho resultar de fato em uma sistematizagdo, vamos ter na gaveta uma
espéciec de regido industrial internacional. Como as instalagdes estavam
desaparecendo, imaginamos que sua conservacdo por meio de fotografias
conquistaria, em algum momento, interesse mais generalizado. Nédo era possivel que
ndo acontecesse. Afinal, somos industria! Todos no6s andamos de carro! Aquela ideia
romantica de que podiamos prescindir da industria, de que poderiamos viver sem ela,
nunca compartilhdmos. Por outro lado, tampouco tinhamos uma visdo positivista. Ja
enxergavamos o que havia de estranho, a superproducao... e todas as dificuldades dai
decorrentes. Mas vimos também que as pessoas diretamente envolvidas com a
induastria — aqui no Ruhr, em Liittich, em Charleroi — compunham uma espécie muito
particular, que via aquilo tudo como parte de sua propria vida. Eu conhecia aquele
mundo desde Siegerland: todos os meus antepassados, por parte de pai ¢ mée, tinham
trabalhado nas minas ou na siderurgia. Eu conhecia aquela situag@o, o vocabulario.
Para mim, era um prolongamento da infancia: procurar lugares que se parecessem
com aqueles onde eu havia crescido. (BECHER, 2011).

Charles Baudelaire (1863) publicou no jornal “Le Figaro”, um ensaio onde refere o
artista como o homem-crianca. Todo o artista procura, virilmente, para satisfazer a sua
curiosidade sobre o mundo. A procura do casal Becher tinha de facto a vitalidade de uma
crianga diante do novo. Em entrevista, Bernd, fala também da sua relagao com a infancia e de
como tinha proximidade com familiares que trabalhavam em minas e em siderurgicas.

Mas o génio é somente a infancia redescoberta sem limites; a infancia agora dotada,
para expressar-se, em 0rgaos viris e do espirito analitico que lhe permitem ordenar a
soma de materiais involuntariamente acumulada. E a curiosidade profunda e alegre
que se deve atribuir o olhar fixo e animadamente estatico das criangas diante do novo,

seja o que for, rosto ou paisagem, luz, brilhos, cores, tecidos cintilantes, fascinios da
beleza realgada pelo traje. (BAUDELAIRE, 1863).

Muitos artistas acabam por revelar, alguma relagdo da sua obra com uma infancia
perdida no tempo. Exemplos bem conhecidos como a rela¢do de Richard Serra com os
grandes estaleiros navais ou Bill Viola com o episodio de quase afogamento, aos 6 anos de
idade, num lago quando estava de férias nas montanhas com a familia. A sua relagdo com o
evento nao foi traumadtica, mas sim prazerosa € hoje, a sua obra existe numa relagdo xamanica
com a agua.

A emblematica obra de Louise Bourgeois, “Maman", 1999, ¢ reflexo de uma relagio
com a infancia e mais concretamente com a mae da artista. “Maman" ¢ uma das obras chave
da artista e pela qual podemos entender melhor o fascinio desta pela figura materna. A mae de
Bourgeois era tecedeira e trabalhava com tapetes. A aranha representa o poder dessa mulher-
mae organizada, trabalhadora, 1til e sua melhor amiga.

Na minha procura pelos espacos de atmosfera industrial também existe uma infancia
perdida, um pai 14 atrds no tempo, dono de uma serralharia, onde passava os meus verdes com
o cheiro do ferro e as limalhas encaracoladas que se prendiam nos imanes espalhados pelas

bancadas.
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O dialeto era-me curioso, € vejo-me ainda como moga de recados a levar palavras
estranhas as lojas e a trazer coisas ainda mais estranhas, com formas lindas, aos meus olhos de
menina.

Procuro hoje nesses materiais e ferramentas a beleza estética e formal de uma
escultura e nos espacos industriais o cheiro, as pessoas, os verbos e a danca das maquinas.

Meu pai foi meu informante durante muito tempo. Era ele que me dizia onde procurar
mais rapido o que eu queria encontrar, mesmo que ele nunca tivesse entendido do que se
tratava realmente. Falava com orgulho de todas as industrias por onde passou como soldador,
como eram fantasticos os espacos, de sua grandeza e quantos amigos inesqueciveis por 14 fez.

O meu pai me fez esculturas e me fez escultora, sem saber.

Figura 20 - S/titulo #1

Legenda: Susana Anagua, gravura, 2018.
Fonte: Susana Anagua

Vejo nestes objetos a capacidade de me espantar, de me fazerem brilhar e fixar os
olhos, como fala Baudelaire, perante algo novo que nunca vi. A curiosidade atiga a minha

vontade de os registar e muitas das vezes de os possuir. Um mundo de ferramentas que vejo
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como artefactos. Sao extensodes e produgdes do homem, no fundo sdo também eles reflexos de
uma cultura material e seus vestigios caracterizam uma sociedade em seu tempo.

Edgar Martins, no projeto “Time Machine” (2011), fotografou varios espacos de
barragens elétricas.

A pedido da Fundagdo EDP * o artista percorreu Portugal de norte a sul, parando em
cada barragem e registando as suas instalagdes, ora no ativo, ora desativadas. A sua atmosfera
fotografica em muito se aproxima dos planos do cineasta Kubrick, pelas longas perspetivas ou
espacos de profundidade circular. Mas também olhou alguns objetos de pequena escala como

artefactos, os fotografando em fundos negros de forma a realgar a sua esséncia fisica.

Figura 21 - Central do Alto Rabagdo: pogo de barramentos

Legenda: Edgar Martins, fotografia, 2010.
Fonte: https://www.saatchiart.com/emartins

Edgar Martins captou esses espagos com todo o rigor dos Becher. Uma atmosfera
também dedicada a solidao e ao deserto humano numa encenagdo um pouco mais
cinematografica e, sem divida, pelo uso da longa exposi¢do fotografica, o seu resultado
aparece-nos colado a uma fic¢ao cientifica dos anos 70.

A fotografia de pecas de ferragem como artefactos foi pontual neste projeto, mas

evidencia um olhar analitico perante o pequeno da grande industria transformadora. E pensar

32 A Fundagido EDP (nome antigo do novo Museu MAAT- Museu de Arquitetura Arte € Tecnologia) é uma
fundagio criada pela empresa Energias de Portugal. Dedicada a museologia da maquinaria do espago Edificio
Central Tejo - A primeira central elétrica em Portugal, a fundagdo se tem dedicado a Arqueologia Industrial,
preservagdo das maquinarias inglesas trazidas para Portugal no final do séc. XIX e, mais recentemente, a
exposicdes de Arte contemporanea. Em 2011 a Fundagdo convidou o fotografo Edgar Martins a explorar as 22
centrais hidroelétricas que possuem espalhadas pelo territorio nacional.



71

que um pequeno parafuso pode estar na base estrutural de um grande complexo industrial. O
macro e micro se juntam na fotografia a mesma escala, a0 mesmo detalhe, logo, a mesma
importancia.

Fascina-me essa grandeza das coisas. Uma grandeza que vai muito para além da
dimensao literal da escala. Os espacos industriais esmagam a dimensao do homem e, no
entanto, ¢ este que ainda o domina através do dito “parafuso”. E na relagio de ambos que se
encontra o evento.

Um espaco industrial pode ser um artefacto, na sua duplicidade de ser o grande objeto
(tal como o viam o casal Becher) ou a de um evento (onde a produgdo acontece).

(...) um artefacto ou performance, quando apreendido em si mesmos sdo como
imagem. Uma imagem sem divida existe fora de um contexto ou, inversamente,
contém o proprio con- texto que a precede. Todos os problemas residem no que
deveria ser o resultado vindouro de uma performance, em suas consequéncias para o

futuro, no que seria revelado em seguida, em suma, em seu efeito ulterior.
(STRATHERN, 2014).

O registo do evento ¢ complexo. Pois ele reside na memoria das pessoas, nas marcas
dos objetos e nos restos da ruina. Nao pretendo a reconstru¢do do evento pois isso seria
impossivel, mas sim a sua transferéncia para o campo das artes plasticas, com todas as
transformagdes que isso implica. Tal invalida uma defini¢ao precisa para arquivo. O arquivo
torna-se elastico e maleavel.

Tento encontrar outra palavra que expresse a constru¢ao que pretendo, mas até agora a
ideia de arquivo ainda domina como vocéabulo adequado. E pensar na palavra no seu campo
ampliado como assim definiu Rosalind Kraus para a escultura e artes plasticas nos anos 70

A imagem transferida e apresentada para o campo das artes plasticas muda de
contexto e rompe com as suas predefini¢cdes de registo e de documento/arquivo. Agora, em
contexto artistico, toma forma particular e ¢ unica, deixando de ser parte de, ou elemento de
aglomeragao de um conjunto de outras em constitui¢ao de arquivo. Nao obstante a perda da
narrativa, nem a impossibilidade de existirem em multiplos ou séries, como corpo da obra de
arte.

(...) por um lado, uma imagem condensa ou rompe com o contexto no interior dela

mesma no sentido em que todos os pontos de referéncia sdo obviados ou deslocados
por sua forma tUnica. (...) assim como o machado sabarl ndo ¢, em si, uma mera

33 Rosalind Kraus apresenta o termo escultura no seu campo ampliado sob a forma de titulo de um texto
publicado na revista “October 8” (1979). Ela expde no texto a elasticidade dos campos disciplinares das artes
plasticas e de como os artistas quebram o historicismo das categorias como a escultura ou a pintura, criando um
campo de possibilidades de extraordinaria elasticidade onde caberia quase tudo.
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ilustragdo de significados descritiveis ¢ em outros termos — antes ele apresenta a
percegdo uma forma particular que é a sua propria. (STRATHERN, 2014).

O poder ¢ a leitura de uma imagem nao estdao na sua descricdo, mas em si mesma, €
naturalmente na sua existéncia plastica e visual. Deve ser considerado também que grande
parte do conteido de uma imagem estd no espectador e nos seus pré-conceitos. O
envolvimento da memoria no momento da observacao direta de uma imagem pode ser
manipulador, contendo em si um enorme poder que reside no testemunho do evento ou na
experiéncia vivenciada.

O poder das imagens vive na idolatria por elas desenvolvida, pelo fascinio de posse e
desejo provenientes da exposi¢ao a cultura material.

No inicio do séc. XX houve uma divisdo do trabalho de pesquisa, os artefactos ficaram
a cargo da museologia e o estudo da sociedade e da cultura, da antropologia social e cultural.

Este sistema ou modelo veio conferir durante algumas décadas um certo afastamento
do objeto de estudo com a sua relevancia cultural ou social. A teoria de arte e seus criticos e
curadores tém revertido essa questao e, nos Ultimos anos, bienais de arte, exposi¢des e até a
producdo artistica tem-se voltado para a osmose do artefacto com o objeto artistico. Todo o
processo artistico parece ser ciclico e o interesse pelo antropoldgico nas artes plasticas
remonta as primeiras vanguardas do séc. XX.

Assistimos aqui entdo a dois fatores importantes; por um lado temos a coisa em si, a
arquitetura/edificio industrial e o que resta dela e, por outro, a imagem que sendo canalizada
para o contexto das artes plasticas deixa de ser um documento de registo e autonomiza-se
como um corpo poético. A consciéncia da importancia do contexto do evento na construcao
de significados para a imagem produzida, reduz a importincia do objeto de referéncia.

Se assim for, o que acontece ao edificio seria irrelevante e, a sua preservacao no
tempo e no espago, apds o seu registo, dispensavel.

Todo o vestigio material de um evento devera ser preservado pois a matéria contém
em si os mesmos elementos que ndo passam para a imagem, e, porém, esta também possui
elementos, falseados pelo enquadramento e técnicas, que podem nao existir na matéria. Uma
coisa ndo substitui a outra e as duas devem coexistir no tempo € no espago.

Os remanescentes de arquitetura industrial permitem ainda, quando preservados, a
oportunidade do seu estudo dentro do contexto original. A sua remocgao seria também a sua

recontextualizagdo, logo os seus significados alterados, obrigando a um esfor¢o adicional na
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percecio das descontinuidades da coisa e do seu lugar**. O entorno de um edificio industrial é
altamente determinante na analise e estudo da sua existéncia mais completa, ou seja, de seu
funcionamento, producao e gestao de pessoas.

Paulo Catrica, artista portugués, fotografou a fabrica de cimento Cimpor em Alhandra,
Portugal. A sua ateng@o ndo foi s6 focada na imagem do edificio industrial, mas sim no seu
entorno e no que acontece na vida diaria. Neste caso um jogo de futebol é a agdo em primeiro
plano. Normalmente estes edificios eram construidos em vilas operarias e a propria cidade
crescia a sua volta. A propria fabrica ordenava a construcdo de pequenas habitagdes e espagos
sociais para a acomodagdo e lazer das equipas de funciondrios.

Gostaria de pensar numa colegao destas vilas e edificios.

Figura 22 - S. Alhandra vs Sanjuanense

Legenda: Paulo Catrica, fotografia, 2003.
Fonte: http://paulocatrica.pt/?p=1063

Clifford fala inicialmente em contextos relativos aos objetos exoticos num
colecionismo mais ligado a obsessdo, poder e mais tarde conhecimento. No entanto ¢ a
memoria e constru¢ao da Historia que devemos a preservacao desses mesmos objetos. A

analise de Macpherson quando refere “individualismo possessivo” como forma obsessiva da

34 Lugar aqui tende novamente para a analise de Henri LeFrevre tanto acerca do espago vivido como percebido.
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criacdo de um eu ideal como proprietério. A ideia do individuo rodeado por propriedades ¢
bens acumulados sempre esteve enraizada nas culturas ocidentais, nomeadamente na relacao
europa-américa.

No Ocidente, contudo, colecionar converteu-se ao longo dos tempos numa estratégia

para a defini¢do de um “eu”, de uma cultura e de uma autenticidade de natureza
possessiva. (CLIFFORD, 2011, p. 125).

Os edificios de arquitetura industrial de final de séc. XIX e da primeira metade de séc.
XX normalmente ostentavam um desenho e estrutura que evocam propriedade e gosto estético
indicando um Eu e uma identidade de estatuto social e de cultura, por via também da
escultura e seus ornamentos. Mas o meu foco ¢ nos edificios posteriores, que na modernidade
da segunda metade do séc. XX vieram a ser construidos sob o signo da maior funcionalidade.
Esses sim, tém sido desconsiderados.

Pode-se falar hoje em colecionismo cultural®® para o caso da preservacdo dos edificios
industriais mesmo se o edificio ndo estiver dentro do quadro temporal abrangido pelo estudo
disciplinar. Penso no colecionismo de uma forma eléastica também. Podemos colecionar
imagens ou coisas e nem sempre precisam de ser valiosas, raras ou antigas. O colecionismo
no meu processo criativo faz parte do dia a dia, sob a forma de recolha e no encontro com os
objetos.

Recentemente comecei a apresentar esses objetos recolhidos. Até entdo eles faziam
parte de um método que me permitia criar novas ideias para esculturas, esses objetos serviam
de input, um impulso para uma outra forma fora deles.

Agora vejo-0s como vestigios em si mesmos e corpos completos, embora saiba e seja
percetivel que fizeram parte de um outro todo.

Provenientes de fabricas desativadas ou em ruina, garagens automoveis e depositos de
sucata/ferro-velho, esses objetos sdo agora pintados de branco e dourado e apresentados em
espacos criados ou em dispositivos do mostrar’®.

Projetada para uma vitrine/montra, a instalagdo “Vestigio I, 2015, e embora que
numa galeria de arte, ela contém em si a carga significante de espaco de consumo. Lugar de
desejo. E vetado ao espectador o acesso fisico a obra. O espaco retraido e sem perspetiva

projeta-se de forma bidimensional no vidro que separa o objeto do espectador. Poderia pensar

35O termo ‘Colecionismo cultural’ aparece cada vez mais nos meios de comunicagio e nas redes sociais pelo
fator turistico e efeito da reconversdo das ruinas e da maioria dos espagos industriais nas cidades em lugares de
comercio dedicado ao design que se apropria do folk cultural.

36 Chamo ‘dispositivos do mostrar’ a pedestais, vitrines, pequenos palcos que lembrem ou reproduzam formas
museologicas de expor artefactos. etc.
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em um lado de dentro (interior da vitrine) e o lado de fora, nds, o espectador. Personificando,
se os objetos pudessem desejar e observar o espectador estaria também ele numa vitrine a ser
desejado. Assim foi na historia do Museu até ao séc. XX, os objetos protegidos em
caixas/montras e o espectador, admirado, desejando-os, assim como a Antropologia Euro
centrista via no outro, fora da Europa, o exotico.

Chamemos ao interior da vitrine o eixo de charneira mais pequeno. De um lado estdo:
uma cadeira encontrada no lixo nas ruas do Rio de Janeiro, fios de linha, dois desenhos
técnicos de maquinaria de uma empresa falida em 1966, mas que datam de 1944, recolhidos
por mim em Lisboa, 2012, e vérias pecas de automdveis abandonadas numa garagem-
mecanica em Copacabana. Do outro lado do vidro, o eixo maior: nds e o resto do mundo.

Ambos os lados sdo confusos. Diz-se que o Espago ¢ multiplo e que o Tempo ¢
sequencial, mas os tempos destes dois espagos sao mais multiplos do que sequenciais.
Passado, presente e projecao de futuro andam numa deriva simultinea presa, dentro de uma
caixa de vidro com proporg¢des espaciais definidas, exatamente 4,40mX3mX 0,50m.

A cadeira, vestigio de ocidentalizagdo, incompleta, prolonga-se nas linhas brancas
presas na parede. Os desenhos, copias de papel heliografico, desaparecem com o tempo,
restando somente a intervengdo em tinta dourada falsa e as pecas mecanicas, de diversos
automoveis que perderam o seu DNA, desconhecendo-se a que carro pertenceram.

A elas e a tudo lhes resta o aspeto fantasma, ossadas penduradas na parede como

troféus de cacga.
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Figura 23 - Vestigio [

e o e Y fed

Legenda: Susana Anagua, instalagdo, 2015.
Fonte: Susana Anagua

Acompanhada da artista plastica Cristina Salgado, fomos visitar uma antiga fabrica de
fundi¢do (Companhia Federal de Fundi¢do) em Pavuna, no Rio de Janeiro, com quem a artista
tinha outrora desenvolvido varios projetos artisticos. A fabrica estava em desmontagem total,
acabara de ser vendida, e a sua antiga fun¢do de fundicdo e serralharia extintas. Visitamos os
grandes espagos, registei alguns e, mais importante, recolhemos objetos. Eram como corpos
estranhos perdidos de suas maquinas. Muitos deles nem os antigos funciondrios da fabrica,
que ainda permaneciam no local, conseguiam identifica-los. Outros, usando o dialeto da
fabrica conseguiam ter um nome, mas que claramente ndo seria nada muito técnico. Curioso
que num espago tado dedicado a técnica os nomes usados pelos funciondrios para os objetos
ferramentas sejam tao cotidianos e até poéticos.

Vestigio 11, resultou entdo numa mostra coletiva no Centro Cultural da Justica Federal.
Os objetos foram organizados pelo espago segundo a sua materialidade, forma e categoria ou
origem. Alguns objetos foram isolados em pedestais singulares por nao terem identificagao.

Colocados em suportes brancos e neutros, ou colocados na parede, o modo do mostrar

reproduz o sistema de museologia mais convencional.
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Figura 24 - Vestigio II

Legenda: Susana Anagua, instalagdo, 2015.
Fonte: Susana Anagua

No espago de parede fixei uma lista, algo pretensioso, que chamava a este lugar
instalag@o de Sitio Arqueoldgico, e que enumerava os objetos colocando o seu nome/dialeto e
o lugar de onde foram desenterrados.

Nao ha limite para o colecionismo, nem o que colecionar. O valor da obra de arte a
partir destas recolhas e objetos/colegdes reside no modo de as organizar e de como as mostrar.
A linguagem esta nas associagdes e no conteido que podem passar ao espetador.

Gosto de pensar num sistema/mundo de objetos. Ver as imagens também como
objetos, o video como um objeto em movimento.

Nao falo dos objetos na imagem em movimento, mas no proprio video como um corpo
escultorico e cinético. Em tempos conseguia filmar e editar usando o efeito loop no video, e
quando eram expostos, pelo meio da gravacdo DVD conseguia esconder o tempo do proprio
loop. Era uma forma de os tornar corpo Unico, circular, forma tridimensional, sem principio,
meio nem fim.

Por conta dos meios tecnologicos, hoje ja ndo me € possivel, pois os ficheiros
informam sempre a duracdo do video. Esses video-corpos eram a atmosfera expressa no

volume das coisas, das maquinas, dos edificios.
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Os videos de arte que produzo ndo sio de todo um registro ou arquivo, embora eu
ainda lhes continue a encaixar mais nessa nomenclatura do que em qualquer outra. Acabam
por se aproximar mais do ser “Eu” do que o seu referente, que muitas das vezes pelos planos
fechados do video até se torna imperceptivel.

Neste video-corpo, “Principia”, uma broca perfura uma esfera de aco, num movimento
estranho, provocado pela edi¢do do video feita apenas a partir de duas imagens fixas. A esfera
e a broca foram filmadas em movimento real, do filme inicial foram extraidos dois stills ¢ a
partir deles editado um novo video. A sua velocidade ndo ¢ alterada, a edigao através do
desdobramento da imagem confere estranheza ao seu movimento. Existe algo de dubio e de
atmosférico que surge no segundo video ja editado pelas imagens do primeiro. No fundo, os

videos sdo os mesmos, mas algo acontece de efeito provocado por uma prética.

Figura 25 - Principia

Legenda: Susana Anagua, imagem still video, 2004.
Fonte: Susana Anagua

A atmosfera da imagem torna-se, pela edi¢ao do video, em algo misterioso e ambiguo.
A imagem em movimento deste video ¢ mais proxima do meu imaginario poético das coisas
do que do momento assistido em que o evento se deu.

A transferéncia tanto do acontecimento para a cdmara de video, como do video para o
dominio das artes plasticas afastou a imagem do registo. Talvez seja sempre essa magia que
acontece que transforma este processo osmotico de criar tao fascinante.

Pede-se entdo ao artista, mais ou menos explicitamente, que reencontre a Ideia, o Bem,
o Verdadeiro, o Belo... é aqui que o resto é o vestigio. Se ndo ha invisivel, ndo ha
imagem visivel do invisivel. Com a retirada da ideia, isto é, com o acontecimento que

abala nossa historia ha dois séculos (ou entdo, ha vinte e cinco séculos...), a imagem
também se retira. E como veremos, o outro da imagem ¢ o vestigio. (NANCY, 2012).
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Jean-Luc Nancy (2012), fala do outro da imagem, é como se entre o0 que acontece na
realidade e o que se capta por via de meios tecnoldgicos houvesse um seu gémeo falso.

Procurar o belo no meio da feiura e da destrui¢ao ¢ um retorno ao Romantismo
Alemao, combatendo assim o excesso de racionalidade e submissdao ao método mais
racionalista e cientifico que tem vindo a doutrinar toda a arte contemporanea.

A questao da ideia ndo poder ser o que €, ou seja, ndo € a apresentagdo da coisa em
sua verdade, ela se torna autobnoma do seu proprio referencial e, portanto, ela sai de si para ser
objeto proprio.

A matriz da imagem deveria ser intrinseca as coisas, mas estas por vezes contém
inimeras camadas e mascara de atmosferas, layers ou patines, peliculas sobrepostas que a
escondem na sua origem. O poder das camadas discursivas de uma obra de arte depende do
numero de mascaras ou ndo que esta apresenta.

Gosto da ideia de investigag@o e procuro o método e a semelhanga com o cientifico,
mas me apaixona ainda mais a atmosfera do magico. Daquilo que ¢ falso, ou que se torna
falso pelo truque, pelo pequeno desvio a realidade. Persigo as atmosferas que mascaram a
coisa e a tornam fic¢do. Por isso a ideia de um arquivo sem ser arquivo, imagens documentais
sem serem documentos e uma cole¢@o de objetos vestigio que ja ndo sdo o que sdo e se
tornam arte.

A matriz € intrinseca as coisas, mas estas podem ter a mascara da atmosfera, de um

layer ou patine.
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3 UM ARTISTA EM TERRENO INDUSTRIAL

3.1 O video como registo cinematico do espaco

Este capitulo pretende apresentar uma relagdo do artista plastico com o terreno
industrial, o modo como o olhar do artista sobre o espaco pode constituir um registo do
mesmo nao s6 de forma a contribuir para a constituicdo de arquivo como também de uma
forma mais ficcionada a projetar as relagdes do espaco de ruina com o passado, presente e
futuro.

O registo de um e qualquer espago a partir do recurso @ imagem em movimento pode
ser definido pelos parametros do cinema, sendo a mais comum associa¢ao, pois € no cinema
que a imagem em movimento nos chega da forma mais imediata e comercial. O espago de
imagem ¢ construido e definido para a relagao perfeita com o espectador e sem interferéncias
demais.

No campo das artes e na constru¢do da obra, poética do artista, a imagem em
movimento pode assumir projegdes, corpos, que se diferenciam do formato cinematografico.
Hé uma complexidade de questdes que se colocam, ora na constru¢ao da imagem e
sequéncias ou narrativas, ora na projecao da mesma, ou ainda no plural, das mesmas.

O filme no cinema é construido nas mais variadas narrativas®’ e é projetado em
continuo, cruzando logicas cronoldgicas com tematicas, agdes, personagens, etc. Ja na
expressao artistica os trabalhos filmados operam ao contrario, podendo ser s6 um momento de
intensidade, ndo estabelecendo nenhuma relagdo com o passado ou futuro narrativos e, como
tal, ndo estabelecem nenhum dos processos diegéticos que o cinema definiu como modelo,
bem ao estilo romance oitocentista. Muitas das vezes o objeto/imagem em movimento
artistico carece de montagem ou edi¢cdo sem que, contudo, tenha relagdo com o cinema estilo

verité*® dos anos 60.

37 As vérias narrativas no cinema definem-se como: Linear, Binaria, Circular, inser¢do, fragmentéria e polifonica
de acordo com alguns programas de estudo do cinema da Universidade Lusofona de Lisboa.

38 O Cinema verité foi um termo trazido por Jean Rouch nos anos 40 para definir um tipo de filmagem
documental. Inspirado pelas teorias de Dziga Vertov's (1920s) e pelas imagens de cinema documental do
americano Robert Flaherty’s. (1922)



81

Definir um espaco através do video, filme, imagem em movimento ¢ complexo e ha
que transferir uma certa tridimensionalidade a imagem. O video/corpo na pratica das artes
visuais atinge essa forma quase objetificado da imagem.

No livro de Delfim Sardo (2017), “O exercicio experimental da Liberdade™’

, O autor
define as praticas artisticas do video desde os anos 60 em trés grandes blocos, ntcleos ou, se
assim pudermos dizer, processos de construgdo da imagem em movimento. O primeiro é
relativo a uma influéncia da pintura surrealista, em que a fragmentagao da realidade acontece
de modo a afastar o video, médium usado pelo cinema, da propria estrutura cinematografica.
O segundo refere-se a influéncia de uma vertente mais documental das praticas performativas
e da relacdo do corpo-individuo que na grande maioria os artistas trabalhavam como reagao as
massas, procurando um conhecimento mais interino do corpo na sua relagdo com o espago e
com o mundo. E o terceiro, que neste caso ¢ o ponto fundamental, um vinculo mais associado
as questdes espaciais e escultdricas.

Assistimos a uma tipologia da imagem mais topografica, no sentido em que ela mapeia o
espago, sendo a0 mesmo tempo uma extensao do proprio corpo do artista e
trabalhando e requalificando o espectador. A imagem, ou as imagens em
multiplas projecdes no espaco expositivo, estabelece assim uma ponte com a
escultura ndo s6 na medida em que ¢é pensada e construida, mas também na
forma como ocupa o espago a posteriori. O filme produzido por artistas ja nao
se limita a imagem produzida e apresentada através de um ecrd, embora
muitos artistas tais como Naum June Paike*’ usassem o ecrd/caixa/objeto
precisamente para introduzir uma dimensao corpoérea ao video. Outros
encontram nas projecdes multiplas o essencial para desenvolvimento filmico
na pratica artistica tematizado, assim, a espacialidade na imagem em
movimento.

Crissie Illes (2002) na da exposicio “Into the Light”*! nos fala do video expandido, da

mesma forma que Rosalind Kraus introduziu o conceito de escultura expandida nos anos 60.

390 livro “O exercicio experimental da liberdade: sobrevivéncia, protocolo e suspensdo da descrenga: médium e
transcendentais da arte contemporanea”, de Delfim Sardo, ¢ uma compilacdo entre textos da sua tese de
doutoramento em 2011, Coimbra, Colégio das Artes da Universidade de Coimbra e uma série de experiéncias de
curadoria nos mais diversos museus, teorizadas pelo autor.

40 Naum June Paike (1932-2006) é um artista americo-coreano que ficou apelidado de pai da videoarte pelo uso
pioneiro (1974) da tecnologia nas artes usando o termo Electronic Superhighway.

4l “Into the Light” foi uma exposi¢do com a curadoria de Chrissie Iles, apresentada pela primeira vez em 2002
no Withney Museum, em Nova lorque. Nesta exposi¢ao a curadora apresenta uma série de obras em video e
instala¢@o onde langa o desafio de pensar o termo video num formato mais expandido dentro das Artes Plasticas.



A imagem projetada, difundida, transmitida, em que o corpo estiver, ¢ mais que o plano da
propria imagem. Contamos com toda a experiéncia numa sala de forma expandida. Som,
musica, o ronronar € o volume dos projetores, o espectador e o proprio espago, refor¢gando
assim o cardcter fisico, abrindo um fino caminho para a meta-representagao.

Assim se pensa o video ndo s6 na sua imagem, mas na constru¢ao de toda uma
atmosfera expandida na produgdo de sentido, na articulagdo dos ecras, dos dispositivos ¢ na
razAo espacial que nessa articulacio se gera, chamada de sinédoque*?, na relagio entre
imagem e localizacao espacial.

Existe mais um campo de processo do video de que nos fala Delfim Sardo. O quarto
ponto ¢ a heranga dos processos de inventariagdo socioldgica, de ligagao entre sociologia e
antropologia, que surgem nos anos 60. H4 uma apropriagao da estrutura documental que o
cinema usava para o campo artistico, no sentido do mapeamento ancorado a um trabalho de
campo realizado pelo artista. Num campo mais alargado, Delfim Sardo chama o video de
ficcionalizado protoducomental, ou seja, na produgao artistica a documentalidade nao
funciona somente como prova de realidade, mas sim, paradoxalmente, este processo pode

legitimar o proprio campo da ficcao.
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(...) o uso de entrevistas, simulagdo de situagdes comunitarias, referenciagdo

de conflitos politicos, apresentacdo de situacdes muito proximas

da

banalidade ou da vernacularidade, etc., definem uma “quase documentago”,
umas vezes totalmente ficcional, outras remetendo para situagdes de vivéncia

autobiografica, ancorada numa factualidade histérica ou na vivéncia
grupos. (SARDO, 2017, p. 87).

3.2 Metodologia de trabalho - Inventario e arquivo

de

O inventario faz parte do processo de trabalho de um arquedlogo desde a identificacao

do espaco até a sua classificacdo. O método de projeto ¢ a forma mais completa de trabalho,
envolvendo a investiga¢do, identificacdo e solucdo de problemas significativos. O mais

comum, no caso de um inventario de uma ruina ou fabrica recém desativada, ¢ o trabalho de

42 Sinédoque é uma figura de estilo que consiste no recurso a atribuigdo da parte pelo todo ou do todo pela parte.

Uma inclusdo ou contiguidade. Muito usado, por exemplo, ao nivel popular quando num jogo de futebol
dizemos, ganhamos ou perdemos este ou aquele jogo. Na literatura e nas artes abundam sinédoques com fins
estéticos de provocar o inusitado nas expressdes escolhidas ou na apresentacdo de objetos-matérias que se
destinem a representar o todo.



83

campo. Essa relacdo direta com o espago e a realidade social, ou seja, com antigos
funciondrios, dirigentes ou com os proprietarios das empresas € o que permite ao investigador
a inventariacdo mais completa possivel.

O processo durante todo o periodo de inventéario € o que conta, muitas das vezes mais
do que o produto. A relagdo do artista com o espago industrial neste caso se desenvolve
exatamente da mesma forma. O processo criativo pode ser mais desviante de um método
definido, mas, no fundo, ele acompanha todos os passos-chave da metodologia de trabalho
genérica em qualquer 4rea do conhecimento que se desenvolva através da investigacdo. Esse ¢
o ponto fulcral, o processo criativo na producdo das artes visuais € cada vez mais assente na
investigacdo e obtencdo de documentacao.

Segundo Margarida Louro Felgueira, arqueologa industrial, a primeira etapa de uma
metodologia para a construcdo de um inventario apds o encontro/interesse inicial por uma
ruina ¢ precisamente a curiosidade agugada que leva ao estimulo de procurar respostas as

seguintes questoes:

(...) - O centro mineiro de S. Pedro da Cova esta geralmente fechado. Porqué?
Ja o visitaram? Qual a importancia das minas nesta regido? Como era o
trabalho nas minas? E a vida dos mineiros? - Fala-se que vao demolir a fabrica
antiga. De quem era? Quando foi instalada? Como funcionava? Conhecem
alguém que 14 tivesse trabalhado? Tera interesse historico? Serd possivel
alertar alguma autoridade? Quem? Ha associagdes interessadas na defesa
deste patrimonio? (FELGUEIRA, 1990).

A curiosidade estimula as perguntas, mas o que nao ¢ facil seguramente ¢ obter todas
as respostas. A eficacia da recolha de dados para a inventariacdo depende muito da
disponibilidade, tanto do espago quanto dos proprietarios da empresa, seja ela ainda privada
ou publica.

Os acessos ao local também podem estar dificultados pela desmontagem da fabrica ou
pelo caracter suspenso do territorio envolvente. No entanto, a troca de informacao se torna,
sem duvida, o fator mais produtivo.

A valorizacao da cultura técnico-industrial é o tema desta tese e, no seu ambito,
procuramos fornecer um quadro metodologico, que desencadeie processos de identificagao,
patrimonializa¢do e difusdo dos objetos técnico-industriais e dos seus multiplos contextos.
Neste processo ¢ fundamental a no¢ao de patrimoénio industrial movel, assumido como um
valor de identidade pelas populagdes que viveram, ndo s6, os processos da industrializagao,
como também, os impactos da desindustrializagdo e da terceirizagdo no tecido econémico.

(FELGUEIRA, 1990).
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Os acervos ligados ao patrimonio, sejam eles documentos ou maquinas, representam a
atividade industrial de diversos periodos histdricos e constituem uma memoria, nem sempre
valorizada, pela dificuldade da sua recolha e manutencao. Os objetos técnico-industriais, no
seu ciclo de vida, passam por diferentes fases: fabrico, distribuicdo e consumo, e neste
percurso muitos sdo destruidos, outros ficam abandonados, poucos sdo os que se preservam.
Estes ao serem retirados dos seus espagos originais, perdem os seus contextos explicativos e
os edificios devolutos, ficam, agora, privados de serem lidos dentro de uma loégica funcional,
tornando-se em armazéns industriais que acabam por ser reutilizados ou transfigurados sem
referenciais técnicos que lhe atribuam personalidade propria.

A passagem do tempo e a evolugdo tecnoldgica, transformam os objetos técnico-
industriais em “objetos unicos” capazes de nos transmitir contextos e saberes que sO serao
descobertos se forem recolhidos e estudados. Esta recolha implica a existéncia de museus
dedicados ao seu estudo e preservagdo, museus que se reclamem como agentes da difusdo dos
testemunhos de técnicas desaparecidas, dos contextos industriais do mundo do trabalho e das
suas transformacgdes sociais.

Apoiados pelas recentes metodologias de estudo dos objetos de ciéncia, ensaiamos,
nesta Tese, a sua aplicagdo a um objeto técnico-industrial: o motor elétrico. O modelo de
analise utilizado assenta no conceito de que os objetos sdo, em primeiro lugar, fontes
histéricas importantes para os estudos sobre a cultura material e que estes possuem, a partida,
um valor patrimonial. Estas metodologias desencadeiam estudos pluri/interdisciplinares e
congregam diferentes abordagens e especialistas, reforcando, assim, o papel dos museus e do

patrimonio que preservam. (SAMPAIO, 2015)

3.3 Arquivos e fotografia de Patrimonio Industrial

A fotografia embora tenha uma histdria relativamente recente, 150 anos,
comparativamente a ideia de arquivo, documentagdes e representacdes, rapidamente foi
assimilada pelas mais variadas areas do conhecimento e lazer. Desde o uso social ao uso mais
técnico, ¢ na fotografia que assenta a responsabilidade de constru¢dao de arquivos visuais que
possam registar, documentar, fixar os tempos e a evolu¢do dos modos de viver do ser
humano. Cedo criou um espago muito proprio e foi assimilada muito facilmente pelos

ambientes tecnologicos e cientificos, em todas as épocas.
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E realmente através da fotografia que podemos trazer o passado para o presente e até
prever o futuro, através das novas técnicas de fotografia digital. Na segunda metade do séc.
XX a fotografia populariza se de tal modo que o volume de imagens permitiu um nimero
extenso de registos, nomeadamente dos espacos de ruina industrial, que constituem hoje,
formal e informalmente, um grande legado a que Luis Manuel Mateus (arquiteto e vereador
da cdmara municipal do Porto) chama de Patrimonio Fotografico.

Do ponto de vista da utilizacao destes conjuntos de legados, o arquiteto refere que a
imagem ¢ fixa por um suporte complexo de informagao e, como tal, pode atingir duas
dimensdes essenciais:

Por um lado, os registros fotograficos constituem documentos primarios (muito
particulares, sublinhe-se desde jd), subsidiarios - complementares de outras fontes de
informagdo - em trabalhos de investigacdo e apresentacao de temas historicos diversos; por
outro lado, a propria fotografia - e o universo novo a que deu origem -, enquanto pratica
geradora de algumas das alteracdes (perturbadoras) mais profundas que se produziram no
nosso modo natural de ver e aprender a realidade, justifica, em si mesma, a realizagdo de
estudos aprofundados. (MATEUS, 1990).

No entanto, e segundo Luis M. Mateus, esse legado fotografico a proteger foi
constituido com uma enorme variedade que, se por um lado ¢ gratificante, por outro sofre de
grandes problemas de organizagao, criando dificuldades tanto na sua divulgagao como
preservacdo. A fotografia continua a ser a maior fonte de informacao para o estudo de uma
ruina industrial e, no entanto, tem vindo a ser ignorada pelas entidades de responsabilidade
cultural e deixadas avulso em arquivos municipais, misturadas, ao abandono e sem grande
registo da sua existéncia, empobrecendo assim o valor patrimonial e a historia das cidades e
de um Pais.

Esta capacidade documental propria da fotografia, enquanto suporte de uma
informagao objetiva insubstituivel na descrig¢do, caracterizagdo e visualiza¢ao de cenarios e
dos acontecimentos, das situacoes e das pessoas, deve constituir um dos parametros
fundamentais na defini¢cdo de qualquer politica de salvaguarda do Patrimonio Fotogréfico.
(MATEUS, 1990).

A construcdo de arquivos fotograficos e a sua reorganizagao se tornou essencial do
ponto de vista de acessibilidade a informagao e continuidade da valorizagdo da Arqueologia
Industrial.

Em conclusdo, existe até um niimero consideravel de registros de ruinas industriais

que, ao longo das décadas, foram sendo armazenados em arquivos em que a organizagao nao
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contemplava a disciplina da arqueologia industrial ou, simplesmente deixadas em gavetas nos
arquivos das proprias empresas e hoje os novos registros fotograficos, feitos muitas das vezes
por curiosos ou amantes dos espagos, acabam por ter uma existéncia digital através de
blogues ou sites, sem contudo possuirem uma estrutura ou organiza¢ao mais técnica que
permitam constituir um contributo para o conhecimento historico mais sério.

A imagem fotografica ou em movimento realizada no campo estritamente documental
tem, de facto, um valor fundamental para representagao do mundo estatico € em movimento.
E a transferéncia do real para um suporte fixo que lhe copia, de forma quase idéntica, os seus
mais infimos detalhes. Este atributo da fotografia e do video aliado a facilidade da sua
reproducado técnica, e em larga escala, tem proporcionado ao longos dos tempos um apoio a
trabalhos cientificos e historicos.

A questdo da verdade da imagem ¢ bem complexa e serd abordada no segundo
capitulo deste ensaio. A inteng@o aqui proposta ¢ trabalhar a ideia da construcdo de arquivos
de imagem em movimento, dentro do campo da expressao plastica onde, de facto, a verdade e
a relacdo com o real podem fugir, desviar do documento. Afinal de contas os percursos da
historia da fotografia sempre estiveram ligados aos da pintura, e se influenciaram
reciprocamente de forma que os modos de representar e apresentar a realidade ja ndo provam

uma verdade existencial e fatual da mesma.

3.4 A imagem da ruina industrial no virtual - blogues, associacdes e sites

Foi durante os anos 90 que o mundo da web viu nascer o primeiro blogue.
Considerado assim por ser ligeiramente diferente de um site, pois assume um formato
associado ao de um didrio com publicac¢des regulares e permitindo comentarios aos leitores. A
palavra blog advém da junc¢ao da web com log, log in, estar conectado.

Desde entdo o blogue na internet tem sido um formato de comunicacdo com cada vez
mais importancia, seja ele de opinido critica, de partilha social ou até de pura diversao.
Mesmo ao nivel da politica de um pais, o blogue tem vindo a ganhar uma importancia
exponencial junto do publico/leitor, etc.

No que toca ao tema aqui apresentado, através dos blogues de fotografia, o patriménio
industrial tem sido revelado através do olhar e da objetiva de camaras fotograficas e de

verdadeiros exploradores de campo.
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Um dos mais importantes bloggers dedicados a arquitetura e patrimonio em ruina, em
Portugal, ¢ o fotografo Gastao Brito e Silva, com o nome de “Ruin’arte” (2009).

Gastado tem vindo a revelar uma série de ruinas de edificios de caracter industrial e ndo
s6. Com mais de 600 imagens de espacos em degradag¢do em Portugal, o fotografo usa um
tipo de registo de atmosfera mais poético-dramatica, criando longas exposi¢des com
condi¢des atmosféricas mais nebulosas e céus carregados, que conferem a imagem um certo
sentir apocaliptico, intensificando ainda mais a entropia ja visivel dos espagos de Patrimonio
Arquitetonico.

O blogue foi premiado em 2012 pela sua relevancia atingido assim uma visibilidade
que destacou a importancia e urgéncia de preservacao destes edificios. Gastao Silva moveu
diligéncias no sentido ndo s6 de mostrar, mas também sensibilizar as entidades do poder para

uma classifica¢do mais rigida e assertiva em relagdo ao destino destes edificios.

Figura 26 - RUIN'ART

RUINARYE

HISTORA MAL ACABADA, ARQUITECTURA CESLEDUADA, CULTURA MAL AMADA, PATRIMONO NCOMPREENDOO, PASAGENS SEM SENTCO

segunda-felra, 13 de dezembro de 2010 1% Lugar - Blogue &0 an0 2012

Fabrica dos Moinhos de Santa Iria

-

Categorna de Arquitectura

LuzViva-Fotografia Criativa

Avislel pela prmeira vez esle monumento industnal quando fui 3 Ahandra Supemvisionar a
monlagem da exposicdo.., 20 Passar na estagdo da Pévoa de Santa Inia deparei com este
10CAMBOIESCO CENANO € CSLVE QUASE Para Sair do COMDOIO NESse Mesmo inslante . mas
chovia a cantaros ¢ tal ndo seria aconselhdvel nessas tempestuosas condigdes, mas ficou
prometida uma visda na primeita oportunidade.

Buminamos as suas ideas

Legenda: Homepage do blog, 2009.
Fonte: http://ruinarte.blogspot.com/2009/11/0-projecto-ruinarte.html
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3.5 Territério fabril e mapeamento - O caso da Fabrica de Sabao Portugués em Benfica,

Rio de Janeiro

Fundada em 1922, no Rio de Janeiro, a Unido Fabril Exportadora S.A, hoje localizada
na Avenida Brasil, no final da rua Pref. Olimpio de Melo, comegou a ser conhecida como
Fabrica de Sabao Portugués quando em 1926, Carlos Pereira chegou ao Brasil e se juntou a
Diogo Silva que ja possuia uma pequena, mas significativa produ¢do de sabao. Mais tarde, em
1934, junta-se a empresa Jodo Gomes Lobarinhas que desde o inicio em 1922 fornecia
matéria-prima para a fabrica. Em 1935, mediante varias divergéncias entre os socios da
empresa € como credor, Jodo G. Lobarinhas acaba por tomar conta da gestao da empresa por
completo.

Com mais de 10.000m? de area, 27.000m? de construcao e 150 metros de frente,
depois de mudar de instalagdes em 1938, € agora um complexo de edificios localizado num
dos melhores pontos da Av. Brasil. O imovel chamou a atencao, aquando do fechamento de
varias empresas nos anos 90, pois se tornou a mais antiga fabrica de sabao.

Figura 27 - Localizag@o da Fabrica de Sabdo Portugués
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Fonte: Google Maps
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A UFE foi vendida a Gtex, empresa de produtos de limpeza, e o edificio localizado em
Benfica e ¢ desativado por volta de 2011. Em 2012 um estranho incéndio toma conta do
edificio, destruindo a torre de resfriamento, feita de fibra de vidro, mas ndo tendo causado

grandes danos no restante edificio de alvenaria.

Figura 28 - Fabrica de Sabdo Portugués

Fonte: Paulo Jacob, in Globo online, 2012. https://extra.globo.com/noticias/rio/incendio-destroi-torre-
de-resfriamento-na-antiga-fabrica-do-sabao-portugues-6453861.html

O imovel agora foi entregue pela familia proprietaria, com exclusividade, a tradicional
Sérgio Castro Imdveis, a maior consultoria de imoéveis comerciais da cidade, a quem coube
captar propostas e procurar investidores interessados em comprar a velha fabrica.

No entanto, as correlacdes entre desindustrializa¢ao e fendmenos como o crescimento
da criminalidade, das desigualdades sociais e da “degradacdo” urbanas, ja sobejamente
estudadas nas ciéncias sociais em outros paises, parece-nos ainda insuficientemente abordadas
no caso carioca.

De toda a forma, ¢ visivel uma crescente disputa pela memoria de (e em) varios
espacos e territdrios urbanos que, somada as acdes comunitarias, publicas, académicas e
iniciativas de refuncionalizagdo originadas na iniciativa privada (como mostram os casos dos
shopping centers construidos a partir das estruturas arquitetonicas das antigas fabricas Nova

América e Bangu, ou da tentativa da rede de supermercados Carrefour, em ocupar a antiga
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fabrica da Souza Cruz na Tijuca, entre varios outros exemplos) t€ém resultado numa incipiente

mas crescente perce¢do, também no caso carioca, da necessidade e das potencialidades da

preservacao do chamado patriménio industrial.
(...) com a demoli¢do das antigas fabricas e galpdes industriais ¢ sua substitui¢do por
torres residenciais e condominios fechados, no Rio de Janeiro, a maior parte dessas
antigas industrias localiza-se na Zona Norte, em regides proximas as favelas e, até ha
bem pouco tempo, consideradas degradadas ou pouco lucrativas pelo mercado
imobiliario. Abandonados, em ruinas, muitas vezes espdlio de infindaveis disputas
judiciais, esses antigos espacos fabris acabaram sendo, de maneira inesperada,
“preservados” e “salvos” de sua destrui¢do fisica total pela ocupagdo de moradores e

sua reconversio em espaco de habitagdo. (CAVALCANTI, 2011, e FONTES, pp. 11-
35)

Apds muitos anos de controvérsia sobre o destino, venda do imovel ou desapropriacao
0 mesmo acaba por ser demolido e vendido a uma companhia de supermercados. A questdo
agora prende-se no que podem preservar para que a memoria desta industria de origem
portuguesa ndo desaparega, na totalidade, deste lugar. A producao desta fabrica chegou e fez
parte do dia a dia de um povo, de uma cultura, até aos dias de hoje, através dos mais variados

produtos de limpeza, tais como o sabao de coco, utilizado por milhdes de pessoas no Brasil.

Figura 29 - Fabrica de Sabao Portugués
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Fonte:https://www.google.com/search?q=incendio+fabrica+de+sabao+portugues+brasil&tbm=isch&ve
d=2ahUKEw;j6ptiy5an0AhUJpBoKHa05AQIQ2-
cCegQIABAA&og=incendio+fabrica+de+sabao+portugues+brasil&gs lcp=CgNpbWcQAzoHCCMQ7
wMQJzoFCAAQgAQ6BAgAEEM6BAgAEB46BAgAEBM6CAgAEAgQHhATUKOGWMhQYLISaA
NwAHgAgAH9AYgBqyCSAQYzOS42LjGY AQCgAQGqAQtnd3Mtd216LWItZ8ABAQ&sclient=img
&ei=1WiaYbqlKonlaq3zhBA &bih=706&biw=1440
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Do antigo prédio da fabrica, apenas a chaminé serd mantida, pois é tombada. O prédio
sera demolido ao invés de implodido por questdes técnicas e de seguranga, ja que o imovel
fica proximo da Avenida Brasil e do viaduto da Linha Vermelha. Antes dos imoveis serem
demolidos, foi necessaria a descontaminac¢ao do solo em dois trechos. Mesmo assim, a area
continuard a ser monitorada por 18 meses. (in Veja-Rio, online a 24 julho, 19:40)

Nunca se falou em registar, documentar ou até preservar alguma da estrutura do
edificio. Infelizmente os registos que existem sao panoramicos, aéreos, sem grandes detalhes
que permitam uma documentacao ou constru¢ao de um arquivo. Em vérias tentativas falhadas
de aceder ao local, percebi que seria impossivel realizar trabalho de campo naquela estrutura.

Infelizmente o desaparecimento do edificio gerou maior numero de registos do que a

sua propria existéncia.

Figura 30 - Fabrica de Sabao Portugués: Atualidade

Legenda: Susana Anéagua, 2018.
Fonte: Susana Anagua
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3.6 Entre Atlanticos - Moinhos de Santa Iria e Moinho Fluminense

A fabrica Moinhos de Santa Iria ¢ datada de 1877, extinta Companhia de moagem de
Santa Iria, localizada junto ao rio Tejo, a sua instalacdo beneficiava das fartas lezirias que
produziam muitos cereais. Foi considerada uma das grandes industrias com inovadoras
tecnologias sendo mecanizada e tendo um nimero mais reduzido de funcionarios no processo
da moagem.

E foi o crescimento populacional decorrente desse surto de desenvolvimento industrial
que determinou, em 1985, a elevacdo da Pévoa de Santa Iria a vila e a atribui¢do, catorze anos
depois, do estatuto de cidade.

Sera este o local de exceléncia para a criagdo, num futuro préximo, do Parque Urbano
denominado de “Moinhos da Povoa™*.

O edificio foi construido em 1877 e, quer pela sua dimensao, quer pela tecnologia de
ponta com que estava equipado, era uma das industrias mais desenvolvidas do pais.

Rivalizava com as suas congéneres de maior porte, tais como a Fabrica do Caramujo, da

Pampulha e do Beato.

Figura 31 - Fabrica Moinhos de Santa Iria

Fonte: Google Earth, 2018.

43 O Parque Urbano Moinhos da Povoa ¢ pela primeira vez apresentado na colegdo de livros/guias “Vila Franca
de Xira - Saber Mais Sobre ...” (2011) foi constituida, na sua primeira fase, por dez livros, de
edig@o Trimestral onde também apresentavam o plano de recuperagdo de toda zona ribeirinha

do Concelho.
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Foi edificada com base no modelo dos Moinhos de Corbeil*, que era na altura o
expoente maximo da moagem industrial. Nos seus quatro pisos, os varios estagios de fabrico
da farinha eram processados em cadeia, dando origem a uma “linha de montagem” que os
percorria do primeiro ao ultimo andar.

Também a maquinaria era da melhor tecnologia da época e a fabrica estava equipada
com treze moinhos de pedra francesa, um sistema de limpeza e peneiragdo, animados por dois
motores a vapor de 14Cv e 80Cv.

Mais tarde, ja nos anos 50 do séc. XX, foi entdo modernizada com motores elétricos,
com um posto de transformac¢do e um grupo de ensilagem®.

O projeto dos silos de betdo data de 1953 e foi da autoria de um engenheiro civil, ndo
consegui apurar os nomes quer do arquiteto, quer do engenheiro, mas a sua traca ¢
caracteristica do periodo romantico e a sua estrutura volumétrica ¢ funcional, destacando-se

pela fenestracdo que pronuncia a arquitetura sustentavel pelo aproveitamento da luz solar.

4 O Grande Moinho de Corbeil é um moinho de farinha industrial construido, em 1893, pelo arquiteto Paul
Friesé (n. 12 abril 1851, em Estrasburgo), nas margens do rio Sena a alguns quilometros de Paris, ja situado na
cidade de Corbeil-Essonnes.

45 Ensilagem é um método de producdo da silagem que se baseia na conservagio de forragem para alimentagdo
animal baseado na fermentacdo latica da matéria vegetal durante a qual sdo produzidos acido latico e outros
acidos orgénicos, o que causa a diminui¢do do pH até valores inferiores a 5 e a criagdo de anaerobiose. A
acidificac@o e a anaerobiose interrompem o processo de degradacdo da matéria organica, que assim fica
conservada, retendo as qualidades nutritivas do material original melhor que o feno. A matéria organica utilizada
¢ em geral proveniente da colheita de plantagdes comerciais, usualmente leguminosas ou gramineas,[1] as quais
sdo cortadas em pequenos fragmentos, os quais sdo armazenados em silos verticais ou trincheiras revestidas com
plastico ou compactados em fardos herméticos revestidos por um filme de plastico hermético. O material
resultante, designado também por silagem, ¢ utilizado como alimento dos gados, em particular dos ruminantes,
nas épocas de escassez de alimento natural.
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Figura 32 - Fabrica Moinhos de Santa Iria/Ruin'Art
L
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Legenda: Gastdo Brito e Silva, fotografia, 2010.
Fonte: http://ruinarte.blogspot.com/

O edificio manteve-se em laboracdo até meados dos anos 80 do século passado, mas
foi vitima de um violento incéndio, o que o condenou a um completo abandono e ao
agonizante estado de conservacao atual.

No blogue do fotégrafo Gastao Brito e Silva, algumas pessoas relatam as suas
memorias do lugar, da relacdo familiar que tinham com a fabrica e os seus trabalhadores e,

inclusive, tentativas e pedidos de preservacao dos edificios:

Célia Mesquita Rocha, 16 de janeiro de 2017, 23:36

Foi hoje publicada uma tltima foto do edificio num site de fotografia informando que
a Camara de VFX tinha demolido para futuro terminal rodoviario.
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Carina Costa,17 de setembro de 2016, 09:26

0l4, eu frequentei estd fabrica. A minha mae trabalhou na Nacional (fab. massas) e
aquela casa pequena do lado direito era o infantario. Onde a minha mae me deixava
enquanto trabalhava. Era uma empresa 4 séria. Obg.® pela partilha, tenho boas
recordagdes dai.

Artur,19 de abril de 2013, 22:25

Obrigado pela reportagem fotografica. Pena ndo pudermos comparar com os seus
momentos de gloria...

Trabalhei nesta Empresa até encerrar, altura em que transferimos toda a maquinaria
para Setabal.

Anénimo, 6 de janeiro de 2011, 15:30

Convivi com esse edificio durante algum tempo e smp gostei de o observar. No topo
da fabrica existia uma estrutura em vidro que me fascinava...fizeram-na desaparecer
pq tudo iria ser demolido! tantas alternativas e nenhuma solug¢@o...obrigado pelo seu
trabalho

A 13 de junho de 2017 a Camara Municipal de Vila Franca de Xira deu por concluidas
as demoli¢des na area selecionada para a construgdo do parque urbano. E curioso que nunca
facam referéncia ao edificio do séc. XIX a que deu nome ao proprio projeto Parque dos
Moinhos.

A Autarquia terminou ja os trabalhos de demoli¢@o das construgdes abarracadas
existentes na Frente Ribeirinha da Povoa de Santa Iria, de forma a viabilizar a construcao do
Parque Ribeirinho Moinhos da Povoa. Com a remocgao das referidas construgdes existentes a
sul do Parque Urbano da Povoa de Santa Iria e a limpeza do cais, bem como das construgdes
em palafita que se encontravam no local, fica mais perto a concretizacdo de um grande projeto
que pretende fazer a ligagdo entre o atual Parque Urbano da Povoa de Santa Iria e o Concelho
de Loures. Prevendo-se para o futuro Parque uma area total de cerca de 23.000m2 e para a
ciclovia uma extensdo ribeirinha de cerca de 2km esta projetada, também, uma ligagdo
pedonal e ciclavel, perpendicular ao rio, a cidade da Pévoa de Santa Iria. Esta fase de
trabalhos envolveram um investimento no valor de 124.550,00€. (...) A criacdo deste parque
permite consolidar e valorizar a Estrutura Ecoldgica Urbana de toda a frente ribeirinha da
zona sul do concelho, através de uma qualificag@o paisagistica e ambiental integrada. (in
publicagdo online no site do Municipio da Camara Municipal de Vila Franca de Xira a 13
junho de 2017).

O Parque Ribeirinho Moinhos da Povoa serd uma realidade dentro de um ano na

Po6voa de Santa Iria, no concelho de Vila Franca de Xira. Num investimento de 2,2 milhdes de



96

euros, o parque tera como principais valéncias a criacao de "dois tanques de maré" destinados
a pratica de canoagem e remo de iniciagdo. Com uma area total de 3,4 hectares, o parque
inclui uma ciclovia com uma extensao de 1,8 quilémetros, localizada ao longo da frente
ribeirinha, até ao extremo sul do concelho. O projeto prevé uma futura liga¢do da ciclovia aos
concelhos de Loures e depois a Lisboa, com liga¢do ao Parque Tejo e Trancdo, no Parque das
Nagoes. Na vertente dos desportos nauticos, sera criado um edificio destinado a acomodar as
instalagdes do futuro clube nautico, que contara com balnearios de apoio as instalagoes
sanitarias de utilizac¢do publica, além de um hangar para armazenamento das embarcacdes e
uma marina. O projeto que valoriza as atividades de lazer ao longo da frente rio da
continuidade ao Parque Urbano da Povoa de Santa Iria e ao Parque Linear Ribeirinho Estuario
Tejo. A intervengao contempla a ampliacao do cais ja existente, de modo a permitir a
acostagem do barco varino ‘Liberdade’. Estd também prevista a reabilitacdo de dois pontdes
existentes e a constru¢ao de um parque de estacionamento com 36 lugares. A valorizagdo do
espaco verde implica a plantagdo de arvores e arbustos ao longo da ciclovia. Para garantir
maior comodidade aos utentes do parque, havera equipamentos de recreio infantil, aparelhos
para fitness inclusivo, bebedouros e estacionamento para bicicletas. (in jornal Publico, jornal
diario impresso, por Jodo Saramago a 28 de maio de 2017)

Antes da demolicao do edificio alguns comentarios ao estado do edificio surgiram em
blogues na internet. Célia Bras ¢ uma das bloggers que denuncia o estado da estrutura do
edificio e langa o seguinte post em tom de apelo a que alguma medida se tomasse:

Mais uma fabrica abandonada, desta feita na Povoa de Santa Iria, a Fabrica de
Moinhos. Foi construida em 1877, possuindo na época maquinaria moderna onde a farinha
era produzida por um processo em cadeia que utilizava os quatro andares como uma "linha de
montagem". Foi ainda modernizada com motores elétricos nos anos 50 do século passado
para 30 anos depois ser abandonada. Vi fotos tiradas em 2010 e comparando com o que vi
hoje a degradacao ¢ notoria. Havia portas onde hoje nao ha, havia chao de andares onde hoje
nao ha, havia vigas que sustentavam o edificio e hoje ja nao ha. Sei bem no que me meto
quando visito estes sitios, tomo os devidos cuidados. Mas ndo s6 nem todos os que 14 vao tém
cuidado (vi entrar dois mitdos que talvez tivessem 12 anos e subiram as escadas que eu, € 0s
que me acompanhavam, tivemos o bom senso de ndo subir) nem tém tdo boas intengdes
quanto eu. A fabrica sofreu um incéndio anos depois de ter sido abandonada, nao consegui
informagdes sobre o0 mesmo, mas a verdade ¢ que basta uma ponta de cigarro.

As informagdes que ai exponho foram vistas na internet, nomeadamente num

conhecido blogue, que por sua vez as obteve junto da Camara Municipal de Vila Franca de
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Xira que se disponibilizou a dar as informagdes, mas eu questiono-me do que ja fez por este
edificio. Sou ingénua nestas coisas, o edificio terd tido dono, este abandonou-o, ndo deveria a
C.M. tomar medidas? Quanto mais nao seja porque atualmente o edificio esta aberto para
qualquer pessoa entrar, € realizada uma feira no seu exterior, vivem 14 pessoas... todos em
risco. (BRAS, online, 2014)

No entanto a Camara Municipal de Vila Franca de Xira derrubou o edificio principal
durante o ano de 2017, deixando o bloco mais a sul intacto. Para a area ribeirinha foi

projetado um parque urbano incluindo espagos verdes e uma escola ndutica.

Figura 33 - Fabrica Moinhos de Santa Iria: Atualidade
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Legenda: Susana Anagua, fotografia, 2018.
Fonte: Susana Anagua
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No passado 14 de julho de 2018, parte do projeto do parque urbano e a escola nautica
foram inaugurados ao publico.

No local e tentando saber a opinido dos mais proximos, aqueles que ali vivem faz
muito tempo tive a oportunidade de perceber que a populagdo em parte parece estar satisfeita
pois a Pévoa, dita parte velha, ndo tinha qualquer espaco de lazer. No entanto ninguém
responsavel pela demoli¢do do edificio soube explicar a populagdo porque foi 0 mesmo
destruido e as razdes da desisténcia do projeto inicial prometido, o dito Nucleo Museoldgico

da Indastria®.

Moinho Fluminense, situado na cidade do Rio de Janeiro foi edificado em 1887
(precisamente 10 anos depois da fabrica Moinhos de Santa Iria, em Portugal), tendo sido a
primeira fabrica de moagem de trigo do Brasil, constituindo assim um precioso marco de

valor patrimonial e histdrico para a cultura brasileira.

Figura 34 - Fabrica Moinho Fluminense

Legenda: Autor desconhecido, imagem historica.
Fonte: http://ruinarte.blogspot.com/

46 Em 2004, as freguesias de Povoa de Santa Iria e Alverca disputavam o Nucleo Museologico da Industria do
concelho de Vila Franca de Xira. A balanga tombava para o lado da Povoa. Em outubro desse ano num pequeno
texto publicado nas paginas centrais do Boletim Municipal, ilustrado com uma fotografia antiga de uma unidade
industrial, era defendida a localizag@o na Povoa de Santa Iria, enquadrada na recuperacdo de um antigo edificio
que seria aproveitado para outras finalidades.



99

E composto por um conjunto arquiteténico de 5 edificios ainda hoje situados no bairro
da Gamboa*’ no centro da cidade do Rio de Janeiro e cujo alvara de funcionamento foi
assinado pela Princesa Isabel, filha de um Rei irmao do portugués, de D. Fernando II, e ainda
pertencente ao ramo da casa de Braganga.

Segundo o historiador brasileiro Mauricio Santos, a cidade do Rio de Janeiro ainda era
muito precaria quando a fabrica foi inaugurada, com maquinarias e técnicas tdo avancadas
que trouxe a cidade um avanco consideravel de modernizagao. Até a data o Brasil importava
todos os graos moidos de cereais. Assim a Moinho Fluminense passa a ser a primeira fabrica
de moagem de trigo do Brasil.

As instalagdes da propria fabrica foram alvo de tomadas politicas, sendo que em 1893,
o ministro da Fazenda, Rui Barbosa, se escondeu dentro do edificio para evitar a ira de
marinheiros que tinham aderido a Revolta da Armada, contra o governo do entdo presidente
Floreano Peixoto. Anos mais tarde uma outra manifestacao se fez acontecer perto da fabrica,
em 1904, quando a populag@o montou barricadas junto ao edificio durante a Revolta da
Vacina.

A fébrica ¢ entdo vendida, em 1914, a multinacional de alimentos e agronegocios, a
Bunge*®. Desde entdo a empresa assumiu o controle da Moinho Fluminense chegando até em
2011 a reformar todo o prédio com intengdes de preservar e ou transformar. O Centro de
Memoria da “Bunge” possui uma boa cronologia historica da fabrica, revelando assim um
interesse em manter o patrimonio da mesma. No entanto, em 2013, decidiu negociar a venda

do antigo e historico edificio e mudar os seus negocios para Duque de Caxias.

47 A Gamboa é um bairro da Zona Central da cidade do Rio de Janeiro, no Brasil. Localiza-se na Zona Portuaria
da cidade. Hoje ¢ lugar de comércio, de industrias e de residéncias de classe média baixa. No entanto na entre o
final do século XVIII e parte do século XIX, a Gamboa foi um lugar aprazivel e pitoresco, escolhido pela
aristocracia e por gente abastada do Rio de janeiro como local para suas chacaras e palacetes devido a
proximidade com o mar e a0 mesmo tempo com a cidade mais central. A palavra "gamboa" significa tanto
"marmelo" quanto um remanso no leito dos rios, dando a impressdo de um lago. O segundo sentido do termo se
assemelha ao aspeto fisico do bairro, que se localiza numa zona de aguas mais calmas da Baia de Guanabara.

48 A Bunge é uma multinacional de agronegdcio e alimentos, presente no Brasil desde o inicio do séc. XX e de
origem holandesa. Fundada em 1818 em Amesterddo e hoje em mais de 40 paises, é neste momento a principal
empresa do ramo agroalimentar e a terceira maior exportadora no Brasil.
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Figura 35 - Localizagdo da Fabrica Moinho Fluminense

e
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Duas empresas de engenharia compraram a area da “Bunge” e decidiram fazer um
grande e moderno complexo empresarial, residencial e hoteleiro, aproveitando o recente
destaque da Zona Portuaria. Os trabalhos ja comecgaram e a tendéncia ¢ que no préximo ano
algumas obras estejam concluidas, como um hotel com aproximadamente 200 quartos € um
prédio de 20 andares de salas comerciais. Unindo tradi¢ao e inovagao, o Rio de Janeiro

constroi ainda mais historia. (in Publicag@o online, diario do Rio, Filipe Lucena, 21-02-2017)
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Figura 36 - Fabrica Moinho Fluminense: Atualidade
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Legenda: Susana Anagua, fotografia, 2018.
Fonte: Susana Anagua

Figura 37 - Projeto Porto Maravilha

Legenda: Projeto de requalificacdo da zona Portuaria do Rio de Janeiro
Fonte: https://www.rafarquitetura.com.br/projetos/moinho-fluminense/

3.7 A Reconversao

Constitui um dado adquirido ha mais de um século que a necessidade da preservacao
de certos elementos do patriménio industrial ocorre quando a fungdo a que se destinavam

deixa de existir ou caso a fabrica se desloque para um qualquer outro espaco.
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Passaram a ser vistos como objetos de alto valor histérico ou artistico, considerados
impares na fisionomia de uma cidade ou regido e, por isso, fundamentais para a caracterizacao
da identidade nacional, regional ou local.

A reconversdo da ruina industrial em equipamentos culturais ¢ complexa e exige
verbas e disponibilidades por parte das empresas que, muitas das vezes, ndo ¢ viavel. Dada
essa dificuldade, a venda da ruina tem vindo a ser cada vez mais uma op¢ao na perspetiva da
transformag¢ao em modelos imobiliarios ou comerciais.

No entanto, também assistimos a requalificacdo das cidades, especialmente quando
existe uma zona ribeirinha ou maritima (o caso de Lisboa e do Rio de Janeiro) através da
reconversao dos edificios industriais em museus e de forma mais expansiva em polos
culturais.

E importante ver a ruina industrial de uma forma nao isolada e, s6 assim, com uma
visdo mais ampla e utdpica, em relagdo a preservagdo da area total e ndo apenas do edificio
em si.

Ap0s as destruigdes massivas da 2* Guerra Mundial surgiu o fendmeno de
reconstrucdo e expansdo urbana acelerada e, com ela, a consciéncia de uma preservagdo do
patrimonio construido, ndo de forma isolada, mas sim nos seus conjuntos urbanos. Este
pensamento mais alargado veio colmatar uma visao estreita da preservagao do patrimonio e,
sO nesta escala mais ampla, se inicia a abordagem da reutilizagao da ruina.

Se por um lado, o investimento na requalificagdo de uma érea industrial em
equipamentos culturais ¢ elevado, por outro, encontrar investidores privados para edificios de
grande porte também nunca foi facil. No entanto, os espacos industriais convertidos em
sistemas de co-working, co-living, lojas, restaurantes, livrarias etc. t€m vindo a aumentar
consideravelmente, e de forma bem-sucedida. Muitas das vezes sdo espacos sem grandes
investimentos por parte das prefeituras das cidades. Os armazéns que outrora serviam a
industria e a0 armazenamento, sdo hoje negociados com as empresas proprietarias e
transformados em espacos culturais, associacdes de educacao ou producdes ao nivel do design
de autor.

Em Portugal, estes espagos proliferaram com velocidade nos ultimos 10 anos e ndo s
na grande metropole como também em algumas outras cidades, bem fora do mapa mais
turistico ou financeiro.

De facto, o primeiro complexo a surgir foi em Lisboa; a LXFactory abre portas no ano

de 2008, em plena crise econdmica europeia.
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E no ano de 1846 que a Companhia de Fiagio e Tecidos Lisbonense, um dos mais
importantes complexos fabris de Lisboa, se instala em Alcantara. Esta drea industrial de
23.000m2 foi nos anos subsequentes, ocupada pela Companhia Industrial de Portugal e
Colonias, tipografia Anudrio Comercial de Portugal e Grafica Mirandela.

Uma fraccao de cidade que durante anos permaneceu escondida ¢ agora devolvida a
cidade na forma da LXFACTORY. Uma ilha criativa ocupada por empresas e profissionais da
industria também tem sido cenario de um diverso leque de acontecimentos nas areas da moda,
publicidade, comunicacdo, multimidia, arte, arquitetura, musica etc. gerando uma dindmica
que tem atraido inimeros visitantes a redescobrir esta zona de Alcantara.

Em LXF, a cada passo vive-se o ambiente industrial. Uma fabrica de experiéncias em
que se torna possivel intervir, pensar, produzir, apresentar ideias e produtos num lugar que ¢

de todos, para todos. (/n site LxFactory, 2008).

Legenda: Autor desconhecido.
Fonte: https://www.123rf.com/photo_ 141806295 _tourists-and-visitors-walking-down-popular-1x-
factory-art-district-in-lisbon.html
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A VIARCO, uma antiga fabrica de lapis e material riscador variado, com historia
desde 1907, abre e ressuscita o seu funcionamento por conta da abertura de uma parte da sua
antiga estrutura a residéncia de artistas plasticos.

A VIARCO, localizada em S. Jodo da Madeira, na regido norte de Portugal, ¢ hoje um
dos mais medidticos lugares de Arte, com programas culturais associados a educacao,

divulgagdo e apoio as artes contemporaneas.

Figura 39 - Féabrica Viarco: Residéncias artisticas

24 + Piblico » Domingo § Outubro 2008

Local

’ré-chop-t-)iis-é 0 blogl}e do PUBLICO sobre o mundo iirlg?ital blogueipubIico.pl/tccnopo!is

Fabrica de lapis Viarco criou laboratorios de ideias
para testar produtos e lancar os artistas-inquilinos

. José Miguel garante que hi vanta- @ materhls, fazer impressdes, persona-
Saraies Oltvetra gens por todos os ados. Os artistas lizar produtos.
Unica fabrica de kipis tém um lugar para eriar, a empresa | 0 pintor Ricardo Pistola i colocou

= T . testa produtos antes de os Introduzir
portuguesa cede m‘smlacbcs TR A Vi eIk W o
para criagdes artisticas e biente artistico e 0s novos projectos
paraconviver com criativos  colum-sea uma marca nacional.
=0 ateliers funcionam como uma
rampa de langamento de artistas, va-
@ “Estamos a criar ateliers, a dar  mos testar e fazer experiéncias com
oportunidade a artistas de teremum o material da Viarco, Além disso, o
Pag custos, onde criativa é sem-
possam ganhar traquejo ¢ operacio-  pre uma ponte para mais projectos”,
nalizar uma ideia de negdcio.” José  explicao responsivel. A Viarco pode
Miguel Ar:ﬁh gmﬂlrsh\'huv. de a‘l:ldf perceber quals as reals neces-
Afaclelea 3 finfes it 4 que precisam do
de Lipis em Portuga), andavacomo  seu material para esbogar, paratra- £
projecto na cabega hi mais de trés  balhar. *£ uma forma fantistica de
anos. Chegou a hora de coloci-loem  comunicagdo em que, no final, todos

mios & obra. Hi Lipts ¢ grafite da Viar-
<o na sua bancada de trabalho, nes-
ta sua segunda morada artistica. *0
espagoébom, tem boa luze di para
trabalhar dvontade.” Na sua agenda
estha organizaglo de exposicles atra-
s de parcerias com outros artistas.
Os contactos j comegaram.

BD na Amadora

Histérias doLipis Mégico ¢ a primet
rabanda desenhada produzida inte-
gralmente pela Viarco, As mals de S0
piginas coloridas com Lipis de cor
serdo apresentadas no 19. Festival
Internacional de Banda Desenhada

pritica. ganham: os artistas, aempresa, a co- da Amadora, de 24 de Outubroa 9

05 500 metros quadrados daantiga  munidade™, sublinha José Miguel. Oscriad A ! d. de Novembro. Quico ¢ o menino que,
fibrica de chapelaria, que encerrou O designer de moda Pedro Alves ¢ numa visita i Viarco, encontraum -
em 2000, instalada no compl tista plistico Ricards L artistica. “f fantistico, ¢  UMU ¢ que trabalhou na Hugo Boss  pis com poderes especiais. Umaaven-

industrial da Viarco, tém uma nova mmnﬁmmquﬂlmdavhrw. uma ilha dentro de S50 Joso da Ma- em Itdlia. Levou duas miquinas de  tura com virias personagens que, no
missio. O espago conserva algumas  sem renda para pagar ldomés.  deira. Tenhoaq digbesquendo  costura de casa, estd a pensar apro-  futuro, podem ganhar forma a trés
s antigas miquinas de chapéts ¢ d¢ 1 pintura, varreram  tve em outros sitios™, garante Pedro  veitar fabricaan- 0Osdesenhos o de Rul

Legenda: Sara Dias Oliveira, Artigo, 2008.
Fonte: Fotografia ao Jornal

Hoje a VIARCO recebe a Bienal de Arte Contemporanea de Vila Nova de Cerveira,
além de se ter associados a varias Universidades e de as potenciar, acolhendo dezenas de
artistas plasticos em residéncia. Os seus produtos sdo também dos mais vendidos em Portugal,
voltando a ser uma fabrica com atividade consistente no mercado.

Por todo o mundo este fendmeno da reconversao tem vindo a crescer como forma de
requalificacdo das zonas industriais em ruina, que ainda permanecem nas cidades.

Recentemente a Domind Sugar, antiga fabrica de agtcar localizada em Brooklyn,
Nova lorque, depois de muitos projetos e especulagdo imobiliaria, foi reconvertida num

grande parque de lazer e entretenimento.
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Os exemplos sdo muitos e seria todo um capitulo bastante vasto dedicado ao tema. Em
Portugal, de norte a sul, temos fabricas como a Cimpor que, ainda em plena atividade laboral
e sem nunca terem corrido risco de fechar, entenderam ja necessidade de criar nucleos
museologicos e educacionais em suas instalacdes. A Mundet, no Seixal, a Fébrica da Pélvora,
em Algés, ou mesmo a LxFactory, no coracdo da cidade de Lisboa, sdo exemplos de
reconversao de sucesso. Se pode até referir um dos primeiros espagos no Rio de Janeiro que
partiu da ocupagao da fabrica de chocolate, Bhering, no bairro de Santo Cristo, dedicado
agora as artes plasticas e ao design.

No entanto gostaria de voltar a referir a constru¢ao do arquivo poético no campo das
artes plasticas. O artista em pesquisa no terreno industrial, como pratica artistica que acontece
antes da reconversao do espago. Apresento agora um caso especifico em Portugal, o da antiga
fabrica de cortica, datada de 1905, que foi alvo de uma intensa pesquisa, apos quase 40 anos

de abandono, pela ilustradora cientifica, Mafalda Paiva.

3.8 Entre a fic¢do e a realidade - Uma pratica artistica

Quando um artista se interessa por um espago esse lugar passa a ser a matéria-prima e
mais tarde obra de arte.

Marcel Duchamp (1957-61), em vérias conferéncias que realizou nos Estados Unidos,
apresentava o ato criativo como um processo em que o artista trabalha a obra de arte a partir
de um sistema de osmose, transferindo sentido ao espectador, seja através do uso do
pigmento, do marmore ou de um piano®.

No encontro com o espago da ruina industrial, o artista imediatamente comega a
construir sentidos a partir da sua relagdo com o lugar, sejam eles a partir da informagao
histérica da fabrica ou dos vestigios remanescentes. E através desse processo osmoético de que
falava Duchamp, que os sentidos produzidos sdo transferidos para o suporte de registo, seja
ele fotografia impressa, digital, projetada, ou de carater filmico.

Mafalda Paiva ¢ designer de equipamento com pos-graduagdo na area das ciéncias,

desenvolvendo o seu trabalho no campo da ilustragdo cientifica. A artista vai-se interessar

49 This phenomenon is comparable to a transference from the artist to the spectator in the form of an esthetic
osmosis taking place through the inert matter, such as pigment, piano or marble. (DUCHAMP, 1957-61).
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pela fabrica Mundet, no Seixal, Setibal, desde o seu fechamento ainda no final dos anos 80,
mas foi bem mais tarde que teve oportunidade de explorar os seus edificios e vestigios.

M. Paiva fez um estudo arqueologico a partir das localizagdes dos equipamentos
mobiliarios e das maquinas que ainda permaneciam no lugar, mas vai mais além, pois
remontou o processo de trabalho e producao através de fotografias antigas pertencentes a
empresa ¢ de outras empresas similares na Europa. Em entrevista revela a sua dificuldade em
encontrar documentagao e, por isso, a necessidade de viajar até Franca para obter
documentacdo historica e visitar maquinarias do mesmo modelo que lhe permitissem
desenvolver o desenho cientifico. A artista operou no dominio da verdade.

Como refere Defim Sardo (2017) anteriormente, o artista contemporaneo se vai munir
de documentagao e pesquisa para criar sentido para a obra. No caso aqui exposto, no entanto,
e perante a inexisténcia de acervo fisico da fabrica, os desenhos das maquinarias de M. Paiva

nao deixam de ser uma ficgao.

Figura 40 - Heritage Machines
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Legenda: Mafalda Paiva, desenho de ilustragdo cientifica, 2018.
Fonte: Mafalda Paiva



107

3.9 O arquivo Poético

Moinhos de Santa Iria € Moinho Fluminense

O arquivo poético guarda a fic¢do e a realidade. Alguns papeis, apanhados em 2011,
do chao quando ainda a ruina da fabrica do Moinho de Santa Iria estava acessivel a quem
quisesse entrar. O espaco estava abandonado e vandalizado e assim ficou por mais 7 anos.
Registei em um video, o edificio e editei de forma a trazer alguma atmosfera e poesia a um
espaco cadaver, relacionando-o com a vida e ciclo das marés do rio Tejo. O arquivo poético é
uma narrativa aberta e em 2018 quando fiz nova visita ao local retomei os registos, agora do
enorme terreno vazio e do fantasma do edificio e acrescentei algumas fotografias, que
preenchem o interior desta caixa em inox.

Penso no arquivo poético ndo s6 como uma caixa que armazena coisas, documentos,
imagens, objetos ou video, mas vejo a sala de uma exposi¢cao, num museu, numa galeria, ou
em qualquer lugar onde a obra de arte se da a mostrar, pode ser um arquivo.

Na exposi¢do que se seguiu, MNAC- Chiado, mostrei uma sala arquivo poético.

Figura 41 - Moinhos de Santa Iria: Arquivo poético

Legenda: Susana Anagua, caixa/escultura/fotografia/documentacao histérica, 2018.
Fonte: Susana Anagua
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Em 2017 fui convidada, pelo curador Celso Martins, a expor no Museu Nacional de
Arte Contemporanea do Chiado, em Lisboa. Vi aqui uma oportunidade de juntar alguma da
pesquisa e poéticas deste percurso que tem vindo a acontecer desde 2014.

Percebi que gostaria de tratar, ndo so6 do lugar da industria, mas também sobre o
campo de atuagdo, em que ¢ permitido ao artista deambular entre a ficgdo e a realidade das
coisas.

A mostra chamei-lhe “Desterro” e na grande sala que me foi oferecida apresentei
quatro obras que se uniam e complementavam no sentido de se darem a ver como uma grande

instalagcdo, um arquivo poético.

A palavra ¢ aqui corpo imaterial de sentido de deslocacao, deportacdo, mudanga de
lugar, transformagdo ou exilio, contexto das industrias existentes ao longo do rio Tejo, no
contexto da fé e da ficgao.

A questao foi trabalhar a imagem da suspensdo temporal, fisica e espiritual.

“Desterro” ¢ um projeto multidisciplinar que faz relacionar a memoria industrial do
Tejo com a memoria historica e toponimica de uma localizagdo particular da cidade de
Lisboa, aquela que, na zona dos Anjos ganhou o seu nome por causa do Hospital de Nossa
Senhora do Desterro. Partindo, da palavra desterro pela sua condi¢dao de toponimo, mas
também enquanto sinonimo de deslocagdo, deportacao ou exilio, Susana Anagua empreende
uma viagem em torno de um conjunto de edificios e estruturas industriais da cintura industrial
ribeirinha da cidade cuja vocagao foi mudando ao longo dos anos e cujo destino parece
atualmente suspenso e entregue a sua propria entropia. (MARTINS, 2017).

O ponto de partida foi o Hospital do Desterro, localizado no centro da cidade e
desativado desde 2007.

Na sala estavam: uma escultura/caixa de luz em metal e desenhos de papel carbono,
nove telas de fotografia digital, com oito fotografias e um video, e ainda uma proje¢ao de
video com cerca de 150cmx100cm, com musica de Paulo Sousa. O espago estava escuro ¢ a
sua atmosfera una pela luz que emanava de cada obra.

O Hospital do Desterro tem uma cronologia histdrica interessante, pois mesmo antes
de se transformar em nucleo hospitalar era o Convento do Desterro (1591), dedicado a Nossa
Senhora do Desterro e mais tarde, ja no séc. XIX, numa vasta historia, o edificio ¢ anexado ao
Centro hospitalar da zona central de Lisboa. O mesmo fechou definitivamente em 2007, tendo
vindo desde entdo a ser alvo de especulacdo imobilidria e de varios projetos de reconversao,

sem inicio até a data.
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Em 2015, foi anunciado na imprensa que o antigo hospital abrird portas como “centro
experimental aberto para o mundo”, na primavera de 2016. O promotor, a Mainside — que tem
no curriculo projetos como a LxFactory e a Pensdo Amor — esta a reabilitar o edificio e
projeta um novo conceito de alojamento, inspirado nas celas monésticas, e um centro de
medicinas alternativas, que incluird uma biblioterapia para “ajudar a cura” através dos livros.
Devera abrir portas, por fases, como espago multifungdes “aberto para o mundo”, onde

hotelaria, restauragdo, saude e comércio se vao conjugar. (in Wikipédia, 2015).

Figura 42 - Hospital do Desterro

Fonte: https://www.publico.pt/2018/12/15/local/noticia/nova-vida-hospital-desterro-comece-meados-2019-
1854790

J4 tinha visitado o edificio em 2012, obtive imagens fotograficas e pequenos registos
videograficos, mas s6 em 2017 tive a oportunidade de retomar as pesquisas e voltar ao
hospital.

Fez sentido tratar a realidade do espaco com a atmosfera imaterial que ainda se faz

sentir no mesmo. O convento ainda 14 esta! A fé dedicada a Nossa Senhora do Desterro®® faz-

50 A imagem de Maria, como Nossa Senhora do Desterro, ¢ a da fuga para o Egipto simbolizando a devogao dos
refugiados, os que ndo tem Patria, os que ndo tem esperanga no futuro. Como os milhdes de brasileiros que saem
do pais em busca de uma vida melhor. Ou os milhdes de refugiados da guerra pelo mundo. Nossa Senhora do
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se sentir nos mais pequenos detalhes do espaco, uma imagem sacra aqui e acold, alguns
detalhes da arquitetura etc. Todas as obras da mostra s6 podiam acontecer neste campo, muito

ambiguo, entre a fic¢do da fé e a realidade da matéria.

Figura 43 - Nossa Senhora do Desterro

Legenda: Susana Anagua, imagens stil/ video, 2017.
Fonte: Susana Anagua

Desterro ¢ a padroeira dos que tiveram que deixar sua Patria para procurar trabalho em outro lugar ou se
refugiaram em outras terras. Na Italia, ela é a Madona degli Emigrati, a Mae dos imigrantes.
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O que tém em comum Maria, personagem biblica em fuga para o Egipto, varios
edificios fabris abandonados, um tinel do metro de um aeroporto ¢ uma nave espacial
desenhada para o filme de Stanley Kubrick?

O Desterro - Da f¢é, do corpo no espaco, do movimento, e da fic¢do cientifica ... Como
escreveu Celso Martins no catdlogo da exposicao: “Nesta exposi¢cao, uma imagem de Nossa
Senhora do Desterro digitalizada e projetada em video, da-nos as boas-vindas para a seguir se
mostrar um conjunto de imagens alternadamente estaticas € em movimento que evocam locais
como o Hospital de Nossa Senhora do Desterro, a Fabrica Nacional ou o complexo industrial
da Quinta da Matinha. Alargando o ambito da ideia de desterro, inclui-se ainda a imagem de
uma pintura de 1868 do artista brasileiro Bruggemann com uma vista da antiga cidade do
Desterro, atual Florianopolis, capital do estado de Santa Catarina, povoagao que foi destino de
migrantes e exilados e ¢ hoje um importante centro turistico brasileiro. Este périplo fica
concluido com um painel de desenhos iluminados que recolhem fragmentos das outras
imagens realizadas em papel quimico, material outrora muito utilizado para reproduzir
documentos na atividade industrial e que, também ele, se tornou anacronico.

Ao cruzar, diferentes tempos, ora iluminados por desejos de progresso, ora atingidos
pela decadéncia, a exposi¢do propde um fluxo visual e linguistico no qual se surpreende a
mudanga historica nos seus movimentos contraditdrios e paradoxais.” (MARTINS, 2017).

Para a grande caixa de luz, com 3m de altura e 1,80 de largura, foram feitos 60
desenhos em papel carbono A4 com as mais variadas imagens de fabricas abandonadas, ao
longo da zona ribeirinha de Lisboa, de elementos soltos de maquinarias fabris, da Nossa
Senhora do Desterro e de naves espaciais retiradas de filmes de ficgdo cientifica, a qual

chamei de ATLAS.
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Figura 44 - Atlas

Legenda: Susana Anagua, caixa de luz/escultura, 2017.
Fonte: Susana Anagua

Das oito imagens de ruinas industriais expostas em sequéncia na parede, acrescentei,
de forma desterrada, um video em loop feito nos tineis no metrd para o aeroporto de
Washington DC, nos EUA. A introdugdo deste elemento visual, algo perturbador na
sequéncia de imagens alinhadas pela geografia da zona portuaria de Lisboa, visava criar um
buraco temporal, espaco para a ficcdo de um ndo-espaco de transicdo que € viajar no metro e,

em especial, para um aeroporto.
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Figura 45 - Gate Ato C

Legenda: Susana Anagua, imagem still video, 2016.
Fonte: Susana Anagua

O video também tem uma relagdo poética com a historia mitologica de Antigona, que
perante a morte de seu irmdo, embarca na missdo de o enterrar na cidade contra a vontade do
governador e, assim, se condena a propria morte.

A musica composta por Paulo Sousa foi uma interpretacdo deste ao tema do desterro.
Paulo Sousa dividiu a composi¢do em trés atos teatralizados pelas ideias de: permanéncia no

espago, o deslocamento e adaptagdao ao novo.

3.10 ARCH - Plataforma digital

A necessidade de documentar e mostrar o meu trabalho artistico vai mais além da sua
exposicdo em galerias, museus ou feiras de arte, da fotografia de registo ou de algum
site/blogue pessoal.

ARCH surge numa vontade de juntar pessoas, que assim como eu, sao sensiveis ao

espaco industrial, seja ele em estado de ruina, em reconversao ou ativo.
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O nome desta plataforma nasce da raiz das palavras: Archaelogy, Archive e
Architecture.

Recentemente tornei-me socia da APAI — Associagdo Portuguesa de Arqueologia
Industrial e, na ficha de inscri¢ao de sdcio, me pediam para preencher um campo com a minha
area de atuagdo. Fiquei meio confusa pois eu ndo encaixava em nenhuma das opgdes
disponiveis no formulario: ndo tenho formacdo em Arqueologia, nem Historia de Arte, nem
tao pouco sou Arquiteta. Acabei por preencher um campo denominado de ‘Outros’ que, penso
existir para salvar qualquer situagdo.

ARCH pretende ser uma plataforma com uma linguagem e propostas acessiveis que
possa agregar empresas € artistas que, consolidar o seu trabalho e entusiasmo pela atmosfera
poética dos espacos industriais, criando residéncias, projetos, produtos ou simplesmente

ajudando a abrir portas fisicas e de pensamento comuns.

Figura 46 - Arch

|arch

about archaeologie archive architecture contact

Legenda: Susana Anagua, homepage do blog, 2008.
Fonte: Susana Andgua

O site estd dividido em nticleos de atuagdo, nas areas da arqueologia, construgdo de
arquivos poéticos e arquitetura, além de uma zona dedicada a residéncias e projetos com
empresas.

Sao muitos os exemplos de empresas que ja partilham os seus projetos com artistas

plésticos tais como a Amorim — Cortigas, em Portugal, que se juntou a arquitetos e designers,
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a eventos etc. ou as internacionalmente conhecidas Vista Alegre e Bordalo Pinheiro. No
entanto fizeram-no de forma maioritariamente comercial, ao nivel do produto. A proposta de
ARCH vai além dessa relagao comercial, estabelecendo um contato mais conceptual com

trabalhadores, espagos e artistas na producao da obra de arte no seu campo mais poético.
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CONSIDERACOES FINAIS

Mais do que terminar esta pesquisa € pensar que tudo o que foi apresentado até aqui
ndo tem um fechamento nem conclusdes que sejam finais, além dos imensos desdobramentos
que poderiam ter sido desenvolvidos e que ndo foram sequer abordados, por isso, sinto algum
desconforto em chamar de consideragdes finais, notas finais ou até de conclusao. Também
ndo ¢ espago para novos argumentos nem desenvolver novas ideias, mas sim tentar entender
as que foram apresentadas.

O assunto até aqui desenvolvido nasce de uma profunda admiracao pessoal e fascinio
pela atmosfera da induastria em geral. Todos temos uma natureza recolectora de tudo o que
experienciamos e desde muito cedo se tornou clara a vontade de recolher, fixar, registar e
partilhar com o outro o meu encontro com estes espacgos. A protecao dos lugares da industria
em ruinas e ndo sO, também as constantes descobertas das estruturas fabris mesmo no ativo,
moveram o meu processo criativo em torno de muita gente, e de trabalho, que tanto admiro. A
Industria faz a historia de um pais, das cidades, de uma cultura.

Foi-me evidente tratar a nossa cultura, aquilo nos une, em Portugal e no Brasil, através
de uma lingua e das suas industrias.

O contato com pesquisadores na area da disciplina da arqueologia foi fundamental,
pela descoberta do esforco diario que fazem. Procuram, identificam, recolhem dados e lutam,
junto das entidades responsaveis, pela preservagdo da ruina industrial como patriménio
cultural.

E um esforgo de manter a identidade, como se o desaparecimento desses lugares lhes
fosse tirando o patriotismo ou a cultura na qual nasceram, onde trabalharam os seus pais, 0s
seus avos e onde vivem. Por cada edificio que ndo resiste aos efeitos do tempo, a entropia
acelerada, ou que ¢ destruido por decisdo das prefeituras, sio memorias apagadas de vidas
passadas que ficam em suspenso, dedicadas somente a nostalgia de um tempo e historia que ja
ndo existe.

A ruina industrial vai continuar a existir, no seu estado de entropia, os valores dos
terrenos e edificios a sofrer especulagdo imobilidria, especialmente localizados em zonas
maritimas ou ribeirinhas das cidades, e os orgamentos publicos ou privados, nunca serao
suficientes para a requalificacdo rapida dos espacos.

Mas o esfor¢o de mudanga ja € visivel embora, por vezes, de forma lenta, associado a

fatores de moda que podem ndo prometer um futuro estavel. E inegavel que exista um
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movimento, quase mundial, neste momento que se apropria destes espagos em prol de dar a
cidade a vivacidade e energia a que chamam de lugares trendy, movidos por individuos com
ideias novas e criativas.

A atmosfera industrial ¢, sem diivida, muito particular no sentido em que Kant
descrevia o contacto com o sublime da experiéncia do corpo no lugar, mas ¢ também através
da obra de arte que podemos aceder ao seu grau mais poético.

O arquivo poético de atmosfera industrial ¢ a materializacdo mais aproximada de
registo, da construgdo dita protodumental ou ficcional da experiéncia e pesquisa do artista.

Essa partilha ndo deve verdade a Historia nem faz Historia, mas pode contar estorias.
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APENDICE A

Numa entrevista ao Prof. Dr. Carlos Fabiao, diretor da UNIARQ, da Faculdade de
Letras de Lisboa, o mesmo revela algum desanimo na relagdo ainda muito precaria que a

disciplina de Arqueologia tem com os lugares da industria.

SA - Gostaria que me pudesse falar um pouco do processo de trabalho da
Arqueologia,
Como se desenvolve o método de investigacao sobre um espago ou vestigio

considerado relevante para o preservar?

CF - A questao ¢ complicada, neste momento, no mundo inteiro. Ela reside em saber o
que ¢ que ¢ entendivel e passivel de prote¢do. A ideia de prote¢do estd muito vinculada ao
arcaico, se hoje em dia, por exemplo, se abandonar a AutoEuropa (fabrica de produgao de
automoveis) ndo estou a ver que houvesse nenhuma espécie de pulsdo ou movimento no
sentido de proteger e conservar aquela estrutura da fabrica. No fundo, o grande problema que
existe € de carater ontoldgico, € a distingdo entre o velho e o antigo. O antigo ¢ valorizado e
preservado, € objeto de estudo, o velho ndo. Na propria faculdade temos andado a debater e
discutir sobre o destino de um conjunto gigantesco de equipamentos que vao desde a maquina
de escrever manual, a elétrica, ao aparelho de visualizagdo de microfilmes e coisas do género,
consideradas tecnologias arcaicas, obsoletas, que ninguém usa. Tecnicamente, numa visao
institucional, elas sdo lixo. No entanto, sdo lixo que constitui uma memoria de uma grande

instituigao.

SA - Entdo como se procede a essa sele¢ao?

CF - H4 uma dimensao, a meu ver, quantitativa.

O método arqueoldgico € estruturalmente o método cientifico. Passa pela observacao,
identificacgdo e registo, essencialmente.

Se pensarmos no patrimdnio industrial, em sentido estrito, ao que se chama de
Arqueologia Industrial, funciona fundamentalmente a partir do conjunto de objetos, insignias

das construgdes, das tecnologias, mas, sobretudo e cada vez mais, nos projetos.

SA - Como assim os projetos?
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CF - Os projetos de constru¢do. Uma féabrica teve um projeto inicial de construcao, e
em muitos casos, esses projetos sofrem alteragdes. Se tem uma fabrica com uma grande
longevidade, em que vai introduzindo maquinaria nova, vai modificando os espagos,
ampliando instalagdes e se o arquedlogo quer perceber a dindmica da fabrica tem que a
perceber a partir do projeto.

Muita exploracao de iconografias. Podemos até dar exemplo no caso concreto do
Brasil, muito trabalho feito em torno dos engenhos de agticar, que sdo coisas complicadas na
medida em que entram no dominio daquilo a que chamariamos arquiteturas vernaculas, coisas
que se fazem sem projeto. Nesse caso o processo da arqueologia tem de ser o inverso, tentar
perceber a partir da estrutura quais sao os conceitos base que estiveram na origem e
subjacentes a uma coisa com aquela configuracdo. Ha depois um duplo problema que se
prende justamente com a geometria descritiva, que muitas das vezes quando se lida com
ruinas antigas, normalmente sdo registaveis em plano, com uma leitura em que a arqueologia
até ha bem pouco tempo funcionava numa forma bidimensional. Tem sido nos tltimos anos
que, com o aparecimento das novas tecnologias, que se introduziu um registo tridimensional -
o que faz toda a diferenga. O processo era so feito em plantas e a sua andlise, muitas das
vezes, ndo contemplava a parede de uma ruina, por exemplo. A reconstru¢do do espaco
tridimensional ¢ normalmente feita a partir daquilo que frequentemente era bastante

negligenciado.

Sendo que o novo, hoje em dia, passa a antigo de uma forma muito rapida, como

podemos reconhecer a ponto de decidir a preservacdo de um determinado edificio ou objeto?

Uma vez mais as novas tecnologias entram na revisao de todas estas questdes, no
entanto ndo temos a ilusdo de preservar tudo. Mas as técnicas da imagem permitem preservar,
passamos a pensar na conservacao pelo registo, nao se conserva a realidade fisica, mas um
registo rigoroso.

Na conservagao pelo registo temos incluidos, por exemplo, no caso de uma fabrica, os
registos patentes das maquinarias, das plantas - ndo sé do edificio, mas da tipologia interna da
fabrica e locais de trabalho, etc. Pode-se preservar a memoria através da imagem, sem ocupar

espaco! Tanto ¢ valido para uma fabrica quanto um teatro greco-romano.
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SA - Mas o tempo, ou seja, a antiguidade, ndo influencia muito na valorizagdo que se

da aos edificios e as ruinas?

CF — E naturalmente esse tipo de pensamento que temos de mudar, pois o valor pode

ser identificado mesmo antes do estado de ruina ou risco de desaparecimento.

Em Portugal, um dos grandes problemas até nem ¢ a identificagdo ou reconhecimento
de conservagdo. O problema ¢ que se assume que se conserva, mas fazem-no sem nenhuma
espécie de intervengdo e, com o tempo, degrada-se e acabou! Em muitos casos a sensagao que
temos ¢ que ¢ deliberada a auséncia de intervengdo, para que nunca se cheguem a gastar
verbas.

Quando um espaco ¢ identificado e reconhecida a necessidade da sua preservagao,
quem pode mover agdes para a sua conservagao?

O primeiro passo € precisamente a defini¢do de interesse publico. Essa defini¢do pode
ser de iniciativa popular, todos podem propor a classificagao de uma ruina, equipamento,
espago, etc. desde que seja fundamentada. Neste momento pode fazé-lo a DGPC-Diregao
Geral do Patrimonio Cultural. Depois existe um conjunto de comissdo onde pessoas avaliam e
decreta-se a classificacdo, mas em caso de empresas e lugares privados nao se pode obrigar a
investir na preservacao. No caso de uma empresa grande, normalmente ¢ mais sensivel ao
escandalo publico, mas por outro lado também ela ¢ mais blindada a resisténcia do que

empresas, as vezes, mais modestas.

SA - Uma ultima questao neste processo €, quando existe a limpeza dos terrenos de
uma fabrica que ndo se consegue preservar o edificio, o que se deixa no lugar?

Muitas das vezes vejo que sdo somente as fugas de incineracdo que todas as fabricas
normalmente tém para a queima de residuos, mas que ndo mostra propriamente a fun¢do ou

importancia daquela empresa.

CF — Genericamente € o que se definiu que marca a existéncia de uma industria, mas
sim, ¢ sempre algo genérico. A tendéncia ¢ dar primazia ao edificio, mesmo sendo
requalificado e convertido para outras fun¢des, mas infelizmente nem sempre existem as

verbas necessarias ou o retorno, em termos comerciais, que possa viabilizar o investimento.

Lisboa, Universidade de Letras, Margo 2018.
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APENDICE B

Mafalda Paiva ¢ ilustradora cientifica e doutoranda em arqueologia industrial sob a
orientagdo do Prof. Dr. Jorge Custodio, fundador da APAI - Associag@o Portuguesa de
Arqueologia Industrial. Numa conversa informal a artista falou-me da sua paixao e pesquisa

sobre a antiga fabrica de rolhas de cortica, a Mundet, no Seixal, Setubal.

SA — Mafalda fale-me um pouco da sua experiéncia em terreno industrial.

MP — Na altura em que eu fui para a Mundet a fabrica tinha fechado em 1989, e o
edificio ja estava incorporado no projeto Ecomuseu, mas ainda fechado ao publico.

Grande parte da fabrica estava encerrada, como se o tempo tivesse parado ali. Muita
coisa tinha sido vandalizada, pois houve um tempo em que o edificio comecgou a ser assaltado
por marginais. Muita coisa foi roubada nomeadamente maquinas e equipamentos. No entanto
havia algum mobiliario deixado para tras, que refletia essa paragem no tempo. Havia cadeiras
com casacos dos trabalhadores como se eles tivessem acabado o expediente naquele dia e
fossem voltar amanha de manha. Os sapatos, os equipamentos, uniformes etc.

Rosa Reis foi uma fotografa local que registou tudo, ela fez muita fotografia dessas
situagdes. Hoje em dia j& desapareceu tudo, mas ela, sim, entrou na fabrica muito pouco
tempo depois do seu encerramento.

Eu trabalhei na prefeitura do Seixal durante 18 anos e acompanhei um pouco todo o
processo de reconversao do edificio. Quando comecei 0 meu mestrado envolvi-me no projeto
do Eco-museu e foi quando comecei a lidar mais com o espago da fabrica. O edificio tinha
sido comprado pela prefeitura do Seixal e deram-me livre acesso.

Comecei a ir todos os dias a fabrica e a desenhar as maquinas, cheias de p6 , a abrir
gavetas e a mexer em tudo o que podia, sem alterar muito a configuracao das coisas.

Ainda tentamos ligar por a funcionar algumas maquinas, mas sem grande sucesso. A

ideia era fazé-las funcionar no museu num nucleo mais educativo.

AS — Teve acesso as plantas do edificio?
MP — Sim, sim tive acesso a tudo, a empresa quando a vendeu a prefeitura deixou
todos os arquivos no edificio. Eu tinha registos de todo o percurso da matéria-prima, da

localiza¢ao das maquinas e dos postos de trabalho.
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A matéria prima chegava de barco, entrava e nas zonas das caldeiras, no térreo, onde
coziam a cortica, depois subia para o primeiro andar, era trabalhada e enviavam para as
tubagens que depois escoava descendo de novo ao piso térreo para a ensacagem. A gravidade
nestes modelos de fabrica era muito importante.

Era um sistema rotativo, de alto aproveitamento das matérias, onde até o p6 da cortica
era queimado para aquecer caldeiras, produzindo vapor e energia para as maquinas. Era uma
fabrica muito completa e autossuficiente. Inclusive fabricavam e desenhavam as suas proprias
maquinas. Compraram as primeiras e a partir dai construiram as proximas.

A fabrica era multidisciplinar, tinha salas de desenhos, tipografia, gabinetes graficos,
oficinas de mecanica, serralharia etc.

A producao nao se restringia as rolhas, faziam também papéis decorativos a partir da
mesma matéria prima, objetos de decoracdo e moveis, o interior das caricas de garrafas e os
filtros dos cigarros que antigamente eram feitos de cortiga, alids, essa era a grande produgao
que sustentava a fabrica.

A fabrica fechou por ndo saber acompanhar a evolugdo do mercado, os produtos foram
mudando, as necessidades outras e o material deixou de ser rentavel. Mas foram grandes

exportadores de produto em corti¢a para os Estados Unidos.

AS — A Mundet ndo era s6 Portuguesa. Sei que acabou por ir a fabrica mae em

Espanha, porque sentiu essa necessidade?

MP — Sim acabei por minha iniciativa ter vontade de ir ver as origens da fabrica. O
nome da fabrica vem do Sr. Mundet que era cataldo. Visitei as instalagdes, mas acabei por me

concentrar no edificio em Portugal.

SA — E conseguiu falar com antigos trabalhadores?

MP — Sim, tinha colegas na prefeitura do Seixal que eram antigos trabalhadores ou
filhos que tinham frequentado o infantério. A fabrica tinha infantario e campos de jogos. Um
antigo afinador das maquinas, com quem falei muito, para poder desenhar, embora eu tivesse
me concentrado na maquinaria mais antiga, a de origem da fabrica e ele era técnico ja depois
da mesma ter sido eletrificada e das maquinas terem sido atualizadas.

Foi em Espanha que obtive os modelos mais antigos e originais das maquinas. Para

mim interessava ainda as de estrutura de madeira e de produgdo manual.
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Interessa-me a estrutura inicial, mesmo ao nivel social e de hierarquia dentro da
fabrica. Quando a producao ¢ feita por maquinas manuais ha uma escala, o funciondrio que
cortava as rolhas era o mais bem pago, por ser um trabalho de mestria artesanal e também o
mais bem vestido.

Quando a eletrificagdo surge, as maquinas vao reduzir a mao de obra, e aplanas os
estratos sociais, as mulheres passam a substituir os homens, havia uma preferéncia pelas
mulheres para que os ordenados fossem mais baixos. Foi uma grande revolugao em termos
fabris.

Abriu agora uma fabrica de lanificios, na zona de Castelo Branco, a Mutex, onde eu
fiz todas as ilustragdes e a fabrica recuperou todos os teares de madeira e todo o processo ¢
cem por cento manual retomando o trabalho operado por pessoal especializado. Existem bons
exemplos de empresas com vontade em trazer de volta a memoria da labora e do gosto pela

manufatura.

Lisboa, Belém, Maio de 2018.
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APENDICE C

APAI — Associacao Portuguesa de Arqueologia Industrial
Diélogos entre a Industria e Patrimonio

Orador e fundador da APAI, Prof. Dr. Jorge Custodio
(transcrig¢ao parcial de 2h30 de didlogo)

JC - Estamos entre socios da APAI e conhecedores da matéria e, por isso, posso expor
duas ideias que penso serem importantes:

A acdo e resultados da arqueologia industrial e defesa do edificio ja remonta desde os
anos 80, seguindo as pisadas dos ingleses e, ndo s6, alguns belgas, também se aproximaram
de Portugal tentando ajudar nesta area. Acho importante nesta conversa analisar tudo isto na
perspetiva do futuro e ndo do passado e, por isso, escolhi dois casos na politica do patriménio
industrial — um, caso de sucesso, € um outro, de profundo desastre na afirmagao da
arqueologia industrial em Portugal. (...)

Em geral no nosso pais existem cerca de 100 museus dedicados a esta area, uns
bastante bem montados como o museu da Eletricidade em Lisboa, e outros, espalhados pelo
pais de forma mais modesta.

Quando a APAI ¢ fundada, comega por ser uma associagdo portuguesas das industrias
e estas até financiavam as nossas iniciativas durante algum tempo. Houve um retrocesso, mais
tarde, quando a APAI quis se envolver mais com a conservagao e restauro da ruina e espacos
industriais. As empresas faziam donativos para ajudar a manter monumentos e patrimonio e
isso deixou de acontecer. As identidades das empresas foram mudando ao longo do tempo ¢ o
nosso trabalho tornou-se mais dificil. Hoje tentamos restabelecer essa parceria tentando
sensibilizar de novo os corpos dirigentes das empresas.

Os dois que quero analisar sdo, a fabrica de fiagdo de Tomar e o nicleo museoldgico
fabril da Cimpor- Cimentos de Portugal.

Comecemos pela fabrica de fiacdo de Tomar, e a minha relacdo com esta fabrica data
de 1978. Fiquei a conhecer através de um aluno o inventario da fabrica e, com o artista
plastico Cruzeiro Seixas eles organizaram uma exposi¢ao que visava ja a mediatizagdo do
edificio da fabrica na tentativa de chamar as atengdes em prol do salvamento da fabrica. A
mesma tinha sido vandalizada e o artista acabou por assumir na exposi¢ao e integrar as agoes

de grafitti e inscrigdes nas paredes feitas por marginais.
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Isso gerou muita tinta nos jornais ¢ o mediatismo desejado. O caso ndo foi de sucesso.
Gerou maior vandalismo e bombas caseiras feitas por marginais ofendidos acabaram por
acelerar o grau de destrui¢ao do edificio.

Os vandalos foram identificados como filhos credores de antigos trabalhadores que
foram sendo despedidos pelas sucessivas crises econdmicas da fabrica no final, dos anos 70 e
80.

A classificagdo da fabrica como patrimonio cultural ja tinha sido feita nos anos 70,
precisamente e, como tal, estes acontecimentos constituiram um profundo atraso na
mentalidade e na tentativa de preservacao e solucionar a transformagdo da mesma em nucleo
museoldgico. A minha investigacao nesta altura foi lenta dependendo de autorizagdes que
vinham muito lentamente. Tinha um plano de doutoramento para esta fabrica e vi me
impedido de continuar.

A fabrica sofreu, de seguida, varios assaltos e o espdlio completamente arruinado. O
recheio de maquinarias que sobraram, e que tinham sido indicadas por n6s com interesse
histérico acabaram por ir a leildo. No leildao a prefeitura arremata o arquivo da fabrica e a
maquinaria.

A prefeitura foi deixando arrastar o processo de preservacdo e, ndo sendo tomadas
medidas imediatas a compra do edificio e dos equipamentos, esta foi sendo destruida e
deixada a entropia e vandalismo.

Havia lampadas de Edison, visto ter sido uma das primeiras fabricas a ser eletrificada
em Portugal. O cenario era triste, as lampadas foram atiradas a parede e jogadas fora.

Daquilo que ndo foi destruido, ora pelo vandalismo, ora pelas condigdes atmosféricas,
inundacdes, chuvas e até o ridiculo de animais de campo invadirem o espago e destruiram
livros e documentos importantissimos.

Hoje o arquivo da fabrica esta guardo no Convento de Cristo, em Tomar, mas
infelizmente ¢ um décimo daquilo que sei ter existido na fabrica, ndo fosse o abandono e
vandalismo da mesma.

A fabrica merecia ter sido preservada, ela datava de 1792, primeira fabrica moderna
em Portugal, de tecnologia inglesa, e a memdria social deste evento merecia ser mantido com
todo o investimento necessario. Era a relagdo que o pais tinha com o mundo moderno e com a
cultura. Uma fabrica de relagdes também com a populacao e, de forma intelectual e cultural,

particionavam a Opera Nacional de S. Carlos em Lisboa e a festa dos Tabuleiros em Tomar.

()
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O outro caso, de maior sucesso, ¢ o caso do museu da Cimpor. O museu foi elaborado
por Helena Abreu que o materializou, anexado a fabrica, ainda hoje ativa.

A empresa tem varias unidades fabris espalhadas pelo pais sendo que a mais antiga ¢
situada em Alhandra (1894). O museu ¢ aberto ao publico, espalhado em varios nticleos pelas
varias fabricas, com diversos temas: um, o laboratério do cimento, a central termoelétrica e a
locomotiva LCL n° 1, que ¢ uma pega invulgar na historia do transporte do cimento. Acontece
que, num determinado momento, a empresa sofre uma crise € a sua fabrica concorrente, a
SECIL, compra uma das empresas em 1993 onde estava parte do espolio do museu, ficando a
Cimpor 6rfa de parte do seu proprio museu. A Cimpor faz renascer em 2011, em Alhandra,
um novo museu mais concentrado, que hoje funciona lindamente, tanto ao nivel do seu

espolio como de visitagao do publico geral e nomeadamente escolar.

23 Junho de 2018
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